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In t r o d u c c i ó n
Cario Goldoni (Venecia, 1707-París, 1793) es el escritor teatral 
más representativo de la literatura italiana del siglo XVIII. Su tarea 
como reform ador del teatro cómico le ha perm itido  obtener el 
reconocimiento tanto de sus contemporáneos como de la crítica de 
los siglos posteriores. En efecto, Goldoni supo devolver al género 
cómico la dignidad que había perdido al apartarlo de los m oldes 
estereotipados y vulgares en los que había caído la com m ed ia  
dell 'ar te,  que hasta la in tervención de Goldoni dom inaba los 
escenarios italianos y algunos europeos. Con su tarea reform adora 
Goldoni supo orientar este género hacia un  nuevo tipo de obras: las 
com edias de carácter, basadas en la sencillez, la razón y la 
naturalidad y regidas por el buen gusto estético, al mismo tiem po 
que, con la nueva tem ática y exposición, se orientaba hacia la 
realidad contem poránea recreada en una dim ensión escénica con 
personajes realistas que representaban la sociedad veneciana de su 
siglo. Por tanto, Goldoni es un  au to r reconocido gracias a la 
renovación estética y temática de sus comedias y también gracias a la 
ingente producción cómica que fue capaz de crear. Sin embargo, su 
trabajo como autor teatral resulta mucho más amplio, puesto que, a 
pesar de que su fama y reconocimiento provengan de sus num erosas 
comedias, el dram aturgo veneciano fue un  prolífico autor de varios 
géneros tea tra les ta les com o m elod ram as, trag ico m ed ias , 
interm edios, cantatas, serenatas, oratorios, com edias dell'arte y 
dram as jocosos. Todos los géneros citados constituyen un  aspecto
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relevante en la producción goldoniana, puesto que su actividad 
como escritor cómico se resiente de las experiencias previas del autor 
en dichos géneros; es más, su primera creación im portante fue una 
trag ed ia , B el i sa r io  (1734), que le p ropo rc ionó  u n  p rim er 
reconocim iento entre sus contem poráneos. Sin em bargo, en su 
form ación como dram aturgo  ocupan un  lugar im portante sus 
in term edios y g ran  núm ero  de dram as jocosos que fueron 
compuestos en los primeros años de su carrera como escritor y que, 
por lo tanto, le sirvieron para familiarizarse con el m undo teatral y 
para ejercitarse con las técnicas escénicas, que más tarde desarrolló 
con habilidad en sus comedias. Aunque la composición de las obras 
musicales constituyó la prim era experiencia teatral del autor, 
Goldoni continuó com poniendo dram as jocosos duran te  toda su 
trayectoria de dram aturgo, alternando su tarea de autor cómico con 
la de escritor de libretos de ópera bufa. De hecho, su actividad de 
autor de libretos cómicos abarca un largo espacio de tiem po que 
comienza en 1729, año en que compuso los intermedios musicales II 
buon padre y La Cantatrice, hasta 1779 en el que escribió el dram a 
jocoso II Talismano al final de su carrera. Puesto que, a pesar de las 
num erosas ocasiones en las que Goldoni manifestó su deseo por 
dejar de com poner dichas obras m usicales1, lo cierto es que los 
num erosos com prom isos teatrales y los encargos que le fueron 
hechos dieron como resultado que Goldoni hubiese compuesto a lo 
largo de su actividad dram atúrgica unos quince intermedios y unos 
cincuenta dram as jocosos, algunos de los cuales son verdaderas 
obras m aestras como sucede, por ejemplo, con La contessina, II
1GOLDONI, Carlo, "L'Autore a chi legge", De gustibus non est disputandum , 
Opere complete, ed ite dal M unicipio d i V enezia , E dgardo M ad d alen a-G iu sep p e  
Ortolani (eds.), vol. XXIX, p. 75.
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filosofo di c a m p a g n a , II mercato di Malmantile,  La bella ver i ta ,L a  
ritornata di Londra, etc. Por tanto, en la actividad creadora  de 
Goldoni destacan principalmente dos géneros que, en vida del autor, 
le proporcionaron la fama; además, Goldoni encontró en ellos su 
propio estilo al conducirlos hacia una nueva form a de arte. De 
hecho, se puede decir que Goldoni llevó a cabo una reform a teatral 
tanto en las comedias como en los dramas jocosos.
La evidente importancia de la figura de Carlo Goldoni en el 
teatro italiano del siglo XVIII nos llevó a interesarnos por su obra y, 
cuando com enzam os a profundizar en los estudios, nos dim os 
cuenta de que la crítica contemporánea se estaba ocupando, cada vez 
más, de un aspecto todavía bastan te  desconocido como es la 
recepción de las obras de Goldoni en los distintos países europeos; 
campo inexplorado que, sin embargo, ayuda a conocer mejor lo que 
representó Goldoni, y todavía representa, en el panoram a tea tra l 
europeo del siglo XVIII y de épocas p o s te rio re s . M uchos 
investigadores trabajan actualm ente para desvelar los entresijos de 
la difusión de las obras de Goldoni en numerosos países de Europa y 
también de sus traducciones a los más variados idiomas en los que 
dichas obras han sido representadas: desde las lenguas románicas 
hasta las germánicas, griegas o eslavas2. Sin embargo, m uy poco se
2Un ejem plo de ello son los artículos publicados en varios volúm enes de la revista 
S tudi goldoniani que dirige N icola M angini y que publica la «Casa di G oldoni» de  
Venecia. En dicha revista han aparecido artículos m uy variados sobre la recepción  
del teatro d e  G oldoni en num erosos países del m undo: CALE, Frano, "II G oldoni 
croato", S tud i goldoniani, vol l, N icola M angini (ed.), Venecia, Pubblicazioni della  
«Casa di G o ld o n i» , 1968, pp . 32 -59 ; PO K O R N Y , Jaroslav, " G o ld o n i in  
C ecoslovacch ia" , op. cit., pp. 60-66; S1DÉR1S, G iovanni, "La fortuna di Carlo  
G oldoni in Grecia 1791-1969", op. cit., vol II, 1970, pp. 7-48; ROSS1, G iuseppe Carlo, 
"Per una storia del teatro italiano del Settecento (G oldoni) in Portogallo", op. cit.,
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conoce sobre dicho tema en nuestro país. Desde que Edgardo 
M addalena, el prim er investigador goldoniano, tuvo la idea de 
escribir una volum inosa obra sobre «la fortuna di Goldoni n e l 
mondo», muchos han seguido sus pasos pero siempre ciñéndose a 
sus respectivos países o provincias; sin embargo, para el caso de 
España, las noticias recogidas hasta el m omento son muy escasas, a 
pesar de que algunos investigadores hayan abordado el tema, pero 
sus resultados hasta la fecha son fragmentarios.
Visto que todavía quedaba por realizar una investigación 
com pleta sobre la recepción de las obras de Goldoni en España, 
hemos pensado enfocar el presente trabajo en este cam po para  
completar los estudios ya existentes, aunque escasos. Sin embargo, al 
afrontar esta investigación hemos creído oportuno em pezar por el 
principio, es decir, por los primeros años de la introducción de las 
obras de Goldoni en nuestro país. D esde un  prim er m om ento 
hemos sido conscientes de las limitaciones (espacio-temporales) a las 
que nos debíamos enfrentar y, por ello, hemos creído preferible 
analizar y profundizar un determinado período de tiempo antes que 
in ten tar abarcarlo todo. Adem ás esta eleción se apoya en otro 
m otivo, a nuestro  parecer, fundam ental: los años en los que
pp. 49-89; GORÓCHOVA, Raya, "La fortuna del G oldoni in Russia nel secolo  XVIII", 
op. cit., pp. 90-115; VAN NUFFEL, R.O.J., "Goldoni in B elgio dal 1959 ad oggi", op. 
c it., pp. 116-136; BRAHMER, M ieczyslaw , "Appunti sulla fortuna di G oldoni in  
Polonia", op. cit., pp.137-141; DONCEV, Nicolaj, "La dram m aturgia goldoniana in 
Bulgaria", op. cit., pp. 142-148; MOLINARI, Franco, "Goldoni in Svezia", op. cit., 
vol. III, 1973, pp. 41-61; STAUD, Géza, "Goldoni in Ungheria", op. cit., vol IV, 1976, 
pp. 105-119; SC1ULLO, Luciana, "Goldoni in Inghilterra. Le traduzioni", op. cit.,, 
pp.134-153; MAKINO, Fumiko, "Sul teatro goldoniano in Giappone", op. cit., pp. 154- 
159.
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centramos la investigación sobre la recepción de la obra de Goldoni 
en España (1750-1800) son contemporáneos al autor: Goldoni vivía 
todavía cuando sus obras comenzaron a cruzar las fronteras de Italia 
para ser representadas en los más variados países europeos; es, por 
tanto, el caso de uno de los pocos autores que fue testigo de su propio 
éxito. Este hecho nos ha producido un interés determinado: desvelar 
las causas por las que el teatro de Goldoni llegó a España y 
comprobar la posterior difusión de sus obras en los primeros años de 
su in troducción en nuesto país; es decir, en un  período que 
comprende los años en los que Goldoni todavía trabajaba para el 
teatro y continuaba cosechando éxitos, p rim ero  en Italia y, 
posteriomente, en Francia, en donde todavía compuso algunas de 
sus obras más famosas. La investigación se alarga hasta 1800, pues 
son los años de una intensa actividad crítica y teatral en España, a 
pesar de la cual las obras de Goldoni lograron im ponerse hasta el 
punto  de ser representadas en num erosas ocasiones, sin verse 
perjudicadas por las polém icas teatrales suscitadas en España 
durante la segunda m itad del siglo XVIII. A nuestro interés hacia la 
obra goldoniana en general se une el deseo por conocer si el 
ambiente crítico y teatral español incidió de algún m odo en la 
difusión del teatro goldoniano en España o si fueron las obras de 
Goldoni las que influyeron en nuestro  teatro . Es decir, el 
planteam iento de este trabajo parte de la necesidad de conocer de 
una forma bastante precisa cuáles fueron las obras goldonianas que 
llegaron a nuestro país, que géneros del au tor gozaron de m ayor 
popularidad, qué obras se difundieron, qué obras fueron traducidas, 
en qué idiom a se representaron, etc. Una vez establecidas d ichas
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prem isas pretendem os in tentar averiguar si la obra de Goldoni 
condicionó la obra de los autores españoles y, en caso de ser así, de 
qué m anera determ inó la producción de nuestros dram aturgos 
nacionales.
El prim er paso p ara  llevar a cabo nuestro  trabajo, que 
constitu irá  el capítulo I, es una revisión de todas aquellas 
investigaciones que, sobre el tema, se han realizado hasta la fecha. Ya 
hemos adelantado que los resultados de la crítica son fragmentarios 
debido a varios motivos: la im posibilidad de los au tores por 
consultar unas fuentes directas, el deseo de los investigadores por 
ceñirse a un  período de tiempo determinado o a una zona concreta 
o, incluso, el haber abordado  aspectos m uy concretos de la 
producción goldoniana. Sin embargo, existen algunos estudios sobre 
el teatro español de la época que nos interesan como testim onio de 
las representaciones que tuvieron lugar en nuestro teatros y que, 
adem ás, nos sirven como fuente de información para am pliar las 
noticias de que disponem os sobre las obras de Goldoni que se 
escenificaron en España. Por ello, en el m encionado capítulo I 
realizarem os una revisión de lo que la crítica ha dicho hasta el 
momento; esto nos servirá para conocer en qué punto se encuentran 
las investigaciones realizadas hasta el presente. Adem ás, d ich o  
análisis nos perm itirá conocer cuáles han sido los objetivos de la 
crítica y de qué manera han enfocado los investigadores su trabajo: 
con ello podrem os saber qué es lo que se conoce sobre la obra de 
Goldoni en España y, también, lo que no se conoce todavía, de forma 
que podrem os establecer las pautas a seguir en nuestro trabajo y
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organizar nuestra investigación. Aunque, antes de centrar nuestro  
trabajo en el tema que nos ocupa, creemos im portante realizar un 
estudio detenido sobre el contexto teatral de la época, porque 
opinamos que el valor de la difusión de las obras de un  autor en un 
determ inado país no se puede explicar sin com prender el m arco  
cultural en el que tiene lugar, pues el contexto es el que determ ina la 
asimilación y la expansión de determinadas obras o escritores. Por 
ello, nuestra postura coincide con la de Nicola Mangini (director de 
la Casa de Goldoni en Venecia desde 1958), que afirmaba en una 
publicación sobre el autor veneciano:
«é evidente che un tale genere di ricerca per non rimanere un 
dato esteriore, quasi di censimento quantitativo e strutturale, non 
pub prescindere dalla conoscenza del particolare tessuto cultúrale 
dei vari paesi di cui si tratta e della loro precipua situazione 
teatrale, cosi che sia possibile cogliere la rnisura del reciproco  
influsso e le ragioni dei diversi travestimenti che Topera di un 
commediografo inevitabilmente é destinata a subiré.»3
Por la evidente influencia del contexto sobre las obras, en el 
capítulo II nos centraremos en la situación del teatro en España 
duran te  el siglo XVIII. Ya hemos adelantado más arriba que la 
situación fue particularm ente conflictiva por las polémicas surgidas 
en torno al teatro, motivo por el que nos parece im portante analizar 
cuál fue la situación teatral en España, desde el punto  de vista de la 
práctica escénica pero, también, cuál fue la postura que m antuvieron 
los intelectuales de la época con respecto a los géneros y a las
3MANGINI, N icola, La fortuna di Carlo Goldoni e altri saggi goldoniani, Firenze, 
Le Monnier, 1965, p. 3.
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rep resen tac iones escénicas. Creem os que este análisis podrá  
llevarnos a com prender mejor la época y la m entalidad de los 
escritores y teorizadores del teatro e, incluso, del público habitual, 
dado que en este siglo tuv ieron  lugar im portan tes decisiones 
políticas que afectaron a las representaciones.
Una vez conocido el contexto teatral español en este sig lo  
realizarem os, en el capítulo III, una descripción detallada del 
itinerario que siguieron las obras de Goldoni en España desde su 
llegada a nuestra península (hecho que tuvo lugar en el año 1751) 
hasta el año 1800; pero no queremos que nuestra reconstrucción del 
itinerario sea un mero catálogo en el que aparezcan enum eradas las 
obras junto con los años en los que se representaron en nuestros 
teatros, sino que nos hemos propuesto aportar todas las noticias que 
nos sea posible sobre las compañías que interpretaron dichas obras, 
los teatros, el idioma en el que se ofrecieron y, en el caso de ser 
posible, añadir algún comentario crítico realizado en la época sobre 
la reacción del público o de los críticos teatrales que asistieron a las 
representaciones. Aparte de todo ello, también nos parece oportuno 
comentar las obras de Goldoni que llegaron a nuestro país y añadir 
noticias sobre la fecha del estreno en Italia para  com parar la 
proxim idad o lejanía temporal con respecto a las escenificaciones en 
España. Creemos im portantes todos estos comentarios para  poder 
realizar de form a objetiva la historia de la recepción en un  
determ inado  país de cualquier tipo de obras teatrales porque es 
evidente que todos los aspectos externos a las obras contribuyen de 
forma determ inante a su difusión. Además, en el caso concreto del 
teatro goldoniano, nos parece necesario informar sobre las fechas del
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estreno en Italia de las obras goldonianas porque en determ inados 
casos los investigadores españoles han confundido las obras de 
Goldoni con las de algún otro escritor basándose en una errónea 
fecha de estreno o, a veces, han atribuido algunas obras de Goldoni a 
los que sólo fueron sus traductores al situar el estreno en España en 
una fecha anterior al estreno italiano. Este es el caso del investigador 
Cotarelo que, a pesar de su erudición, comete este tipo de errores con 
respecto a los dramas jocosos de Goldoni4.
Creemos que la reconstrucción cronológica del itinerario de las 
obras de Goldoni en España podrá servirnos para com prender cuáles 
fueron los motivos de su introducción en nuestras fronteras y en 
qué forma tuvo lugar su difusión; además, nos perm itirá determ inar 
cuantitativam ente la producción goldoniana que pudo presenciar el 
público español. De todo ello creemos que podrem os ex traer 
conclusiones que nos perm itan com prender el desarrollo de las 
creaciones goldonianas en España y, lo que más nos interesa, qué 
incidencia tuvo el teatro de Goldoni sobre nuestros autores, puesto 
que creemos que la maestría del veneciano debió dejar alguna huella 
en la producción dramática de la época que nos ocupa. Por ello, en el 
capítulo IV, nos ocuparem os de los traductores de las obras d e  
Goldoni, aunque sólo de aquellos de los que conocem os su 
iden tidad , porque m uchas traducciones o adaptaciones fueron
4Esto sucede en sus investigaciones sobre el teatro m usical en España en el que las 
obras de G oldoni tuvieron una importancia decisiva. Las publicaciones de Cotarelo  
sobre el tem a son  las sig u ien tes: COTARELO V M O R I, E m ilio , O rígenes y  
establecim iento de la ópera en España hasta 1800, M adrid, Tip. de la «Revista de  
Arch., Bibl. y  M useos», 1917; Idem , Historia de la zarzuela o sea el drama lírico en 
España, desde su origen a finales del siglo XIX,  M adrid, T ipografía de A rchivos, 
1934.
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publicadas anónimas. En ese capítulo nos hemos propuesto no sólo 
enum erar los títulos goldonianos traducidos por ellos, sino también 
distinguir entre los traductores de las obras de Goldoni a aquellos 
cuya actividad era la dram atúrgica de aquellos que sólo se ocuparon 
o c as io n a lm e n te  de llevar a cabo a lgunas traducciones o 
adaptaciones. En el caso de aquellos traductores que ta m b ié n  
contasen con una producción propia nos interesa com probar qué 
tipo de obras o cuáles fueron los géneros en los que crearon sus 
composiciones originales. De esta revisión esperam os com prender 
qué motivos movieron a dichos traductores a ocuparse del teatro de 
Goldoni y cómo realizaron su trabajo; por ello, dedicarem os un  
apartado a las traducciones, en el que analizarem os cómo están 
hechas, qué elementos se conservan y cuáles cambian, es decir: 
queremos ver si las traducciones respetan las obras originales o si, 
por el contrario, se trata de adaptaciones libres de sus obras. Sabemos 
que en este siglo eran  frecuentes las im itac iones que, en 
determ inados casos, llevaban incluso al plagio, por ello nos interesa 
conocer si los autores españoles que tradujeron las composiciones de 
Goldoni comunicaban al público el hecho de que sus trabajos eran 
traducciones o adaptaciones de las obras del escritor veneciano o si, 
por el contario, se apropiaban de ellas.
El resultado que esperamos obtener con el presente trabajo es 
desvelar cuál fue la importancia de Goldoni en España durante la 
segunda m itad del siglo XVIII: nos interesa conocer las causas que 
contribuyeron a la llegada y posterior difusión de las obras de 
Goldoni en España, cuáles fueron las creaciones suyas que presenció
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el público español, si el veneciano fue un  autor suficientem ente 
conocido y apreciado por el público y por los escritores españoles; 
pretendem os también restituirle la paternidad de aquellas obras que 
se desconoce todavía que fueron creaciones suyas y, sobre todo, nos 
in teresa descubrir si su teatro  incidió de algún m odo en la 
producción de nuestros escritores.
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C a p ít u l o  I
La  o b r a  d e  C a r l o  G o l d o n i  e n  Es p a ñ a : 
ASPECTOS DE LA CRÍTICA
Al afrontar la investigación sobre el tema de la fortuna de  
Goldoni en España durante el siglo XVIII, nos encontramos con 
g raves d ificu ltad es que o b stacu lizan  el avance de las 
investigaciones pertinentes. El p rim er obstáculo, y el más 
im portante, lo representa la escasez de noticias o datos sobre el 
tema. Es sorprendente ver que en los estudios realizados sobre el 
teatro en dicho siglo se desconoce a Goldoni hasta el punto de ver 
om itido su nom bre en los ensayos más prestigiosos sobre la 
literatura teatral española del siglo de las luces. Este hecho resulta 
todavía más sorprendente cuando en determ inados estudios 
aparece el nom bre de algunas de sus obras representadas en 
nuestro país, dado que en varios casos aparecen citadas como 
anónim as o los críticos conceden, con excesiva facilidad, su 
patern idad  a los traductores. Citam os como ejemplo el libro 
Teatro y  Sociedad en el Madrid del siglo XVIII, de René Andioc, 
un prestigioso investigador, que afronta su trabajo con rigor 
científico y analiza aspectos escabrosos del teatro español con  
espléndido conocimiento y afortunados resultados, pero  que 
desconoce la obra de Carlo Goldoni y tam bién los estudios
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realizados en los que figuran sus obras. En este libro no sólo no se 
menciona en absoluto el nombre del autor veneciano, sino que en 
sus páginas encontramos escritas frases como la siguiente: «una 
zarzuela, La incógnita (Príncipe, nueve días, m edia 4.460) hoy 
p e rd id a » 1. Según la recaudación señalada por Andioc sabem os 
que dicha zarzuela, traducción de L' incogn i ta  de G o ld o n i, 
representó un  éxito, por lo que extraña el desconocimiento de tan 
prestigioso autor sobre dicho asunto y extraña aún m ás que 
califique a la obra de perdida cuando dicha traducción se halla en 
la Biblioteca Nacional de M adrid. Más adelante aparece citado El 
filósofo aldeano2 pero no se nom bra tam poco al au tor ni al 
traductor. Y en la misma página encontramos: «las zarzuelas con 
que se celebraron en 1764 los esponsales de la infanta pertenecen 
ya a un  género nuevo, a pesar de la hechicera que ayuda al 
desenlace de una de ellas: son El tutor enamorado, en traducción 
de C ruz3, Los cazadores, del mismo, El celoso burlado, de Olavide, 
y La feria de Valdemoro, de Clavijo y Fajardo». Dos de las 
anteriores obras son traducciones de obras de Goldoni a pesar de 
aparecer como propias de los traductores. Se trata de Los cazadores 
(Gli  uccel la tori)  y La fer ia de Valdemoro (II Mercato di 
M alm a n t i l e ) .
^ N D IO C , René, Teatro y  Sociedad en el M adrid del siglo XVII I ,  ed. C astalia , 
M adrid, 1976, p. 40.
^ANDIOC, René, Teatro y  Sociedad ..., p. 56. Esta obra es una traducción de un  
drama jocoso de G oldoni titulado 11 filosofo di campagna.
^Aunque Carlo G oldoni escribió varias obras sobre el personaje del tutor (las 
com edias II Tutore y  La Papilla y  un interm edio  La Papilla) no creem os que El 
ta to r  enatnorado sea suya, pues G oldoni buscó siem pre la verosim ilitu d  y la 
representación de la realidad, por este m otivo no cabía en sus obras n in g ú n  
personaje fantástico com o el de la hechicera presente en esta obra.
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Estos errores son tam bién frecuentes en o tros ensayos 
especializados, cito como ejemplo el libro Sevilla y  el teatro en el 
siglo XVIII4, en el que su au tor, Francisco A guilar Piñal, 
demuestra conocer profundam ente el teatro del siglo que analiza 
y las obras de la literatura extranjera que circulaban por España, 
como traducciones, durante dicho siglo. En el capítulo décimo, 
bajo u n  título prom etedor, "E l-tea tro  italiano en E s p a ñ a :  
M etastasio  y G o ldon i"5, pero  que no satisface nuestras 
aspiraciones, obviamente porque su tarea se centra únicamente en 
el teatro  sevillano, da am plias dem ostrac iones sobre sus 
conocim ientos del teatro  de ambos escritores italianos. De 
Goldoni aparecen citadas varias obras que se ofrecieron al público 
hispalense:
«De Carlos Goldoni presenció el pueblo de Sevilla la 
"divertida y jocosa comedia" El hablador6, en la traducción de 
José Valles, estrenada en Madrid en 1773; La buena filióla y Los 
villanos en la Corte7, ambas traducidas por Ramón de la Cruz;
4AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro de su tiempo, Cátedra Feijoo, 
Universidad de O viedo, 1974.
5AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., pp. 135-147.
% ste título se corresponde con el italiano La bottega del caffe. Esta com edia  
de G oldoni fue conocida en España con el nombre de El hablador debido a uno de  
los personajes que aparece en ella, D on  M arzio, cuya condición de ch ism oso  
resalta desde el principio de la acción y  por este m otivo el resto de personajes, al 
final de la obra, rechazan su compañía. En la últim a escena el propio D on Marzio 
reconoce su defecto y se lam enta por ello: «la mia lingua, o presto o tardi, mi 
doveva condurre a qualche gran precipizio. Ella mi ha acquistata l'infam ia, che 
é il peggiore dei mal i» (atto III, scena ultima).
^Esta obra se basa en la italiana La contadina in corte. N osotros no hem os  
encontrado ninguna noticia que nos haga creer que se trata de una com posición  
goldoniana. Sobre esta misma obra hem os encontrado una noticia relevante en los 
volúm enes de: Opere complete d i Carlo Goldoni, G iuseppe Ortolani (ed.), E d ite  
dal M u n icip io  d e  V enezia , Stam peria Z anetti, V enezia , 1907-1960. En el 
volum en XXXII, página 583, de dicha colección, G iuseppe Ortolani afirmaba que 
el cronista Piero G raden igo , autor d e  los N o t a t o r j  (crón icas sobre las  
representaciones teatrales del s ig lo  XVIII en V enecia) atribuyó la obra La
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El caballero y  la dama8, en traducción de Bazo; El enemigo de las 
mujeres9, de López Sedaño; Las cuatro naciones10, de Valladares;
Mal genio y  buen corazónH, de Ibáñez; y  El heredero universal 
traducida por el citado Clavijo. La de mayor éxito fue La buena 
filióla, también conocida por La buena muchacha o La buena hija, 
título este último con el que fue impresa en Sevilla en 1764. 
Entonces el traductor fue el poeta gaditano Juan Pedro Maruján 
y Cerón.»
Sin embargo, a pesar de tan  am plios conocim ientos, al 
principio del capítulo afirma que se representaron en Barcelona, 
en 1760, las obras «El mercado de Malmantile, Buovo de Antona,  
Antígona y otras» sin especificar que las dos primeras obras son de 
Goldoni. También en el mismo capítulo, al hablar de las obras de
contadina in corte al escritor y periodista Gasparo G ozzi, am igo y defensor de 
Goldoni.
8Es una traducción de la com edia de G oldoni titulada 11 cavaliere e la dama. 
En esta obra se plantea el tema del chichisbeism o o cortejo, m oda que se  había 
adoptado en la sociedad española e italiana y que G oldoni ridiculiza con fina 
ironía.
^Con este título fue conocida en España la famosa com edia La locandieia, que 
fue y sigue siendo uno de los éxitos más rotundos de Goldoni.
l^Éste es el título que recibió en España la obra de G oldoni La vedova scaltra. 
El m otivo del cam bio de título está m otivado por la presencia en la com edia de 
cuatro galanes que cortejan a la viuda y cuyas nacionalidades son: italiana, 
inglesa, francesa y española. En España, deb ido  a la ridiculización de que son 
objeto los pretend ientes extranjeros, entre e llos el español, éste cam bió de  
nacionalidad y  pasó a ser portugués, im aginam os que dicho cam bio se realizó por 
el traductor para no herir la susceptibilidad de los caballeros españoles.
Este título es la traducción de la fam osa com edia de G oldoni, Le botirru 
bienfaisant, escrita en francés durante su estancia en París, en donde se representó 
por primera vez. El propio G oldoni tradujo esta obra al italiano, tras el éxito  
obtenido en Francia, y en este idiom a fue conocida con el título II barbero di buon 
cuore.
l^Esta obra no es la traducción de ninguna com edia de Goldoni, sino de la obra 
francesa titulada Le Légataire nniversel de Jean Fran^ois Regnard, seg ú n  la 
afirm ación  que el propio  A gu ilar  Piñal em itió  en un e stu d io  posterior, 
Bibliografía de autores españoles del siglo XVIII ,  CS1C, Instituto «M iguel de  
Cervantes», M adrid, 1983, vol. II, p. 429.
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Ramón de la Cruz representadas en Sevilla afirma que se ofreció 
al público, entre otras, Los cazadores, en 1772, que también es una 
traducción de un  dram a jocoso de Goldoni, concretamente de Gli  
uccellatori. Así mismo el investigador Aguilar Piñal señalaba que 
se escenificó en la capital hispalense la obra titulada La Condesita, 
que podría ser una traducción de la obra musical goldoniana La 
Contessina, pero no tenemos suficientes pruebas que avalen esta 
hipótesis.
A parte de los ejemplos que acabamos de mencionar también 
existen otros trabajos de importancia fundam ental para nuestra 
investigación. Se trata de investigaciones que aportan noticias 
relevantes sobre la recepción de las obras de Goldoni en nuestro 
país. Los estudios realizados hasta el m om ento son escasos y 
bastante parciales, sin embargo, todos dem uestran su interés por 
reconocer la importancia y el influjo de la obra de Goldoni en 
España. Algunas de estas investigaciones no tratan directam ente 
el tema que nos ocupa pero las noticias dadas sobre él son 
fundam entales puesto que son estudios en los que se analizan las 
representaciones teatrales en España durante la segunda m itad del 
siglo XVIII o incluso, en algunos casos, el desarrollo de los géneros 
líricos de mayor resonancia en la época como fueron la zarzuela y 
la ópera.
En este sentido se sitúa la obra de Carmena y Millán que trata 
sobre la ópera en la capital española13. Este libro es, en realidad, 
un catálogo cronológico de las representaciones líricas ofrecidas en 
los diferentes teatros madrileños. Su autor manifiesta el deseo de
13CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana en M adrid desde 
el año 1738 hasta nuestros días, M adrid, Im prenta de M anuel M inuesa d e  
Cosarios, 1878.
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hacer conocer al público los «antecedentes de un  espectáculo 
extranjero cual es el de la ópera italiana»14 de la que afirma que se 
desconoce su tradición y origen en nuestro país. La contribución 
de Carmena y Millán es, pues, m uy valiosa, al ser el prim er 
trabajo en el que se recogen los títulos de las obras musicales que 
se representaron en M adrid durante el siglo que nos ocupa, al 
mismo tiempo que también informa sobre la identidad de los 
actores que las representaron y los compositores que las crearon. 
Por todos estos motivos el libro de Carmena ha sido y es una 
fuente de información básica, de la que se han  servido numerosos 
investigadores del teatro. Un apartado im portante de este libro lo 
constituye el prólogo que introduce la obra. Dicho prólogo escrito 
por Francisco Asenjo Barbieri posee el m érito de ser uno de los 
primeros estudios publicados sobre las representaciones musicales 
en España. Aunque su estudio comienza en el siglo XV, Barbieri 
realiza una rápida descripción para centrarse en la historia del 
teatro de los Caños del Peral de M adrid y en las p r im e ra s  
compañías italianas que llegaron a nuestro país en el siglo XVIII y 
en algunas noticias biográficas de Cario Broschi "Farinelli". El 
objetivo de Barbieri al escribir dicha introducción histórica no fue 
otro que el de llenar un  vacío bibliográfico sobre la época 
analizada, pues se trata de la prim era investigación publicada 
sobre el tema. En este hecho radica precisamente su im portancia, 
pues esta investigación ha servido de punto de partida a muchos 
investigadores posteriores.
Entre los estudiosos del teatro del siglo XVIII que utilizaron 
el libro de Carm ena y M illán como fuente bibliográfica se
14CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de ¡a ópera italiana en M adrid ..., p. 2.
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encuentra D. Emilio Cotarelo y Mori. Este investigador m adrileño 
publicó varios ensayos en los que analizaba múltiples aspectos del 
teatro en España durante el siglo que nos ocupa. En algunas de sus 
obras Cotarelo analizó tam bién la variante  m usical de las 
representaciones cuyo objeto de estudio constituía el tema central 
de sus dos libros sobre la ópera y la zarzuela15, publicaciones que 
resultan indispensables para conocer el origen y el desarrollo de 
ambos géneros en nuestro país.
Las investigaciones de Cotarelo representan, en el campo de 
los estudios sobre la praxis teatral del siglo XVIII, un  claro avance 
con respecto a las investigaciones precedentes deb ido  a la 
recopilación y exposición de numerosos datos desconocidos hasta 
el momento y también debido a la cantidad de docum entos que 
aporta el autor para avalar sus descubrimientos en este campo. En 
los trabajos de este investigador m adrileño se describen con 
minuciosidad las representaciones de las obras que tuvieron lugar 
en los teatros españoles y con preferencia en los de M adrid y la 
corte. A través de estas investigaciones podem os conocer los 
gustos del público español, las m odas teatrales y tam bién la 
influencia del teatro italiano, que durante este siglo se introdujo y 
desarrolló en España, puesto que Cotarelo al realizar el análisis del 
panoram a teatral y lírico nombra también aquellas obras que las 
com pañías itineran tes ita lianas rep re sen ta ro n  en d iversas 
ciudades de la península, al m ismo tiem po que enum era la 
composición de las compañías sirviéndose de testim onios de 
algunos contemporáneos, periódicos, notas de teatros y libretos, es
1 5 COTARELO Y M ORI, E m ilio , Orígenes y  establecimiento de la ópera en 
España ..., op. cit.; Idem, Historia de la zarzuela ... ,  op. cit.
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decir, de todos aquellos datos ú tiles p a ra  rea liza r una 
recomposición teatral de la época. Por tanto, las investigaciones de 
Emilio Cotarelo resultan imprescindibles a la hora de profundizar 
determ inados aspectos escénicos del siglo XVIII; sin embargo, 
cuando Cotarelo emite algún juicio no es objetivo, sino que 
debido a su ideal patriótico del arte se opone a todo aquello que le 
resulta no español. Por este motivo en los estudios de este crítico 
podem os constatar una actitud  paradójica con respecto al 
desarrollo e influencias del teatro italiano en España: C o tarelo  
siente la influencia italiana como un  acto de invasión (al igual 
que muchos estudiosos de finales de siglo pasado o principios del 
presente, como influencia de la crítica romántica). Su patriotismo 
le conduce a rechazar las formas propias italianas por oposición a 
las españolas, actitud que le lleva a oponerse a la ópera, como 
invención italiana, y preferir la zarzuela, como género genuino de 
España. Sus críticas se dirigen también hacia los músicos italianos 
que se instalaron en nuestra  península, así como hacia las 
compañías italianas que representaron obras de aquel país en el 
nuestro. Sin embargo, paradójicam ente, al mismo tiem po que 
censura la introducción de elementos foráneos en los tea tro s  
españoles, adm ira  la m úsica ita liana y, tam bién, a s u s  
compositores.
Con respecto a las obras musicales -d ram as jocosos- de 
Goldoni que se representaron en España en la segunda m itad del 
siglo XVIII, Cotarelo reconoce sólo en pocas ocasiones la p lu m a 
del veneciano como artífice de la letra, puesto que, generalmente, 
nom bra sólo al compositor, sin duda porque el texto servía sólo 
como soporte de la m úsica que era, en rea lidad , la parte  
protagonista de las representaciones líricas. Incluso, al hablar de la
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traducción titulada El peregrino en su patria, Cotarelo afirma que 
el autor italiano era Polisseno Fegejo16 desconociendo que ese era 
el nom bre arcádico de Goldoni y con el que firmó sus dram as 
jocosos.
A pesar de su parcialidad al juzgar las obras y de no 
reconocer, en algunos casos, aquellas que pertenecen a G oldoni, 
los estudios de Cotarelo representan el plinto de partida de toda 
investigación sobre el teatro del siglo de las luces, por todos los 
motivos citados anteriorm ente así como por su deseo de ofrecer 
un panoram a completo al incluir en sus obras algunos catálogos 
de representaciones que reconstruyen el calendario teatral de la 
época como sucede, por ejemplo, en su libro sobre Isidoro 
M aíquez17 pues, aunque la época teatral que vivió este famoso 
actor corresponde al siglo XIX, Cotarelo presenta al final del libro 
un  catálogo de las representaciones que tuvieron lugar en M adrid 
desde 1790 hasta 1818 con el deseo explícito de com pletar 
anteriores informaciones sobre las obras representadas en los 
teatros de la capital española.
El artículo de Alfonso Par titu lad o  "R epresen taciones 
teatrales en Barcelona duran te  el siglo XVIII"18 es un trabajo 
indispensable para conocer las representaciones que tuvieron 
lugar en la capital catalana en dicho siglo, pues en él aparece
16COTARELO Y MORI, Em ilio, D. Ramón de la C ruz y  sus obras. E n sa yo  
biográfico y  bibliográfico, M adrid, J. Peraes y M artínez, 1899, p. 76; DE LA CRUZ, 
Ram ón, Sainetes, Em ilio Cotarelo y  Mori (ed .), M adrid, Ed. Baylli Bailliere, 
1915, p. X y XL.
1 ^COTARELO Y M ORI, Em ilio, Isidoro M aíquez y  el teatro de su tiempo, 
M adrid, Imprenta de José Perales y Martínez, 1902.
^ P A R , A lfonso, "Representaciones teatrales en Barcelona durante el sig lo  
XVIII", Boletín de la Real Academia Española, T. XVI, cuad. LXXVIII, M adrid, 
1929, pp. 326-349,492-513 y 594-614.
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reconstruida la cartelera teatral del teatro de la Cruz de Barcelona, 
único coliseo existente en la época. Los datos recopilados por 
Alfonso Par recogen varias tem poradas teatrales aunque en 
a lgunas ocasiones se p roducen  saltos de varios años al no 
conservarse noticias de los años que van desde 1731 hasta 1774, 
pero a partir de este año los datos son abundantes. La relación que 
este artículo guarda con nuestro tema es evidente pues en él se 
hallan descritas las obras de unos veinte años de representaciones 
(desde 1774 hasta 1794) en Barcelona en los que aparecen los 
títulos de num erosas obras de Goldoni que los espectadores 
catalanes tuvieron la oportunidad de presenciar.
El catálogo de Alfonso Par es fundam ental al ser el único de 
tales características publicado hasta el momento, además de ser un 
trabajo minucioso. Los datos recogidos por el autor están extraídos 
de varias fuentes que Par ordenó y clasificó con m eticulosidad. 
Para ello utilizó los cuadernos de representaciones para los datos 
relativos a los treinta primeros años de siglo, m ientras que para 
las obras representadas a partir de 1747 se basó en los datos que 
constaban en los libros de la adm inistración del teatro y de los 
empresarios que dirigían las compañías de actores. Para el período 
que va desde 1774 hasta 1779, Par recopiló los títulos de las 
funciones que aparecían en un  libro m anuscrito en el que las 
com edias figuraban por orden alfabético; en dicho libro no 
constaba el año 1776 por lo que Par afirma que en dicha fecha no 
se representó en el teatro de la Cruz ninguna comedia19. A partir 
de 1780 hasta 1787 las fuentes utilizadas por Par fueron los libros 
de "entradas" y los llamados "del Cargo y Data de la empresa". Los
19PAR, A lfonso, "Representaciones teatrales en Barcelona...", p. 335.
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libros conservados son los relativos a los años 1780, 1783, 1784, 
1785, 1786 y 1787 y en ellos, como afirma el autor, se «registran no 
sólo las comedias, sino tam bién las óperas, y más tarde los 
bailes»20. Del año 1781 aparece indicada la compañía de actores 
españoles e italianos, así como la compañía de baile que actuaba 
en la ciudad, pero en los libros consultados por Par no existen 
datos sobre las obras representadas durante dicho año en el teatro 
de la Cruz. Para las noticias referentes a las tem poradas teatrales 
de los años 1789 a 1794, Par utilizó como fuente de información 
hojas sueltas en las que constaban los nombres de las obras, la 
form ación de las com pañías de actores y las entradas de las 
funciones.
El trabajo realizado por Par es m uy útil como consulta de 
datos, aunque al tratarse de un  catálogo es una investigación 
aséptica en la que el autor sólo expone los datos obtenidos tras 
haber ordenado todo el material relativo al teatro de la Cruz, pero 
sin llegar a n ingún tipo  de conclusión; éstas conciernen  
únicamente a los investigadores que utilizan su catálogo como 
fuente imprescindible de información.
Otro catálogo fundam ental para nuestra investigación lo 
representa el publicado por Ada M. Coe21, que es una bibliografía 
de las obras representadas en los escenarios m adrileños en un 
largo período de tiem po del que nosotros sólo nos hemos 
centrado en la segunda m itad del siglo XVIII. En este libro la 
autora sitúa por orden alfabético todas las obras representadas en
20PAR, Alfonso, "Representaciones teatrales en Barcelona...", p. 344.
2 ^COE, A da M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias a n u n c ia d a s  
en los periódicos de M adrid desde 1661 hasta 1819, Baltimore, The Johns H op k in s  
Press, 1935.
29
los tres principales teatros de M adrid duran te  m ás de siglo y 
medio, por lo que se trata de una investigación m inuciosa y 
paciente en la que la investigadora extrajo las noticias sobre las 
representaciones teatrales que aparecieron en los periódicos de la 
capital española El Memorial literario, Diario de Madrid, Minerva  
y la Gaceta de Madrid; adem ás tam bién se sirvió del libro de 
Cotarelo Isidoro Maíquez y  el teatro de su tiempo. El trabajo de la 
autora es complejo pues en dicho catálogo aparecen las obras 
representadas, tanto de autores españoles como extranjeros, 
motivo por el que están presentes las comedias de Cario Goldoni 
que se ofrecieron ante el público m adrileño en las fechas 
com prendidas en el título de la investigación. Sin embargo, en 
algunos casos nos encontram os con el hecho frecuente (p u es  
también sucede en los estudios de otros investigadores, como se 
ha visto) de que algunas comedias goldonianas aparecen bajo el 
nombre de autores españoles, que en realidad no fueron más que 
sus traductores. En otros casos sucede que la autora desconoce al 
autor o al traductor y entonces la obra aparece citada sin ninguna 
referencia, por lo que es im portante conocer no sólo la obra de 
Goldoni, sino también los títulos por los que fueron conocidos en 
España sus dram as jocosos y sus comedias en la época que nos 
ocupa. En ocasiones la autora añade las críticas que los periódicos 
realizaban sobre las obras representadas, dato fundam ental para 
conocer la opinión que el público y los críticos tenían sobre 
determ inadas composiciones teatrales. Por todo ello el catálogo de 
Coe representa una fuente de inform ación de prim era mano, 
indispensable en las investigaciones sobre el teatro; de hecho, 
todos los investigadores que se han aproxim ado al tema de la
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recepción de Goldoni en España se han visto obligados a consultar 
tan vasto y rico material.
Un trabajo interesante dentro del ám bito de los estudios 
goldonianos lo representa el libro de Paul Patrick Rogers titulado 
Goldoni in Spain22 que tiene el mérito de ser el prim er estudio 
realizado sobre el tema que nos ocupa que lo lleva enunciado en  
su título, por lo que está directamente relacionado con la presente 
investigación. En su estud io  Rogers recopiló  y o r d e n ó  
cronológicamente todos los datos publicados en investigaciones 
precedentes, como los libros de Cotarelo, el artículo de Alfonso 
Par, el libro de Carmena y Millán y también el catálogo de Ada M. 
Coe. Con todo este m aterial Rogers elaboró cuatro apéndices: en 
los dos prim eros recogía las representaciones goldonianas que 
tuvieron lugar en Madrid, y en los dos últimos las de Barcelona. 
Así m ismo reproduce por o rden  alfabético, según el título 
italiano, las noticias que los investigadores precedentes publicaron 
en sus estudios sobre las obras citadas y ofrece tam bién un  
repertorio de las ediciones conocidas. La tarea de separación y 
recopilación de datos está realizada con mucha minuciosidad; sin 
embargo, hay que tener en cuenta que Rogers no pudo  viajar 
hasta España para la recopilación de sus datos debido al estallido 
de la guerra civil española, por lo que debió conform arse con 
analizar las distintas fuentes de los investigadores mencionados y 
confrontar las noticias obtenidas. Este es el principal m otivo de 
que en el trabajo de Rogers se produzcan ciertos errores que no 
pueden pasar inadvertidos como son la omisión de ediciones
22ROGERS, Paul Patrik, Goldoni in Spain, O berlin-O hio, The A cadem y Press, 
1941.
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conocidas de algunas traducciones o el de dejarse influir por el 
parecido de algunos títulos, hecho que le lleva a adscribir algunas 
traducciones a obras equivocadas. Así mismo Rogers se deja 
influir por las fechas que aparecen en las ediciones sueltas23 de las 
obras para situar las primeras representaciones; sin embargo, estos 
datos, a veces, no son del todo fiables pues resulta m uy difícil 
saber si se trata de la prim era edición de la traducción, aunque 
también es cierto que, a falta de otros datos, en muchas ocasiones 
ayudan para situar las representaciones de dichas obras en fechas 
anteriores a las que aparecen en los catálogos. Otro aspecto del 
libro de Rogers que no podemos dejar de mencionar es el relativo 
a la introducción de las comedias de Goldoni en España, pues 
constituye un  tema de capital im portancia en el estudio de la 
recepción de las obras del veneciano en nuestra península. Rogers 
en su libro afirma con ro tundidad que la prim era comedia de 
Goldoni que se representó en nuestro país fue La esposa persiana 
ofrecida en Barcelona en el año 177424 y, por tanto, sitúa en dicha 
fecha la introducción de las comedias goldonianas den tro  de 
n u estras  fron teras . Esta afirm ación  ha llevado a varios 
investigadores a dar como buena la afirmación de Rogers y han 
situado en fecha m uy tardía dicho acontecim iento que, como 
verem os m ás ad e lan te , ha sido  desm en tido  p o r o tros 
investigadores que han adelantado varios años la fecha de la 
prim era representación de las obras cómicas, no musicales, de
^^Las ed ic ion es sueltas  eran las que se hacían con m otivo de la prim era  
representación de la obra por lo  que en algunos casos las fechas que constan en  
dichas ediciones ayudan para conocer el año en que dichas obras se ofrecieron al 
público.
24ROGERS, P. P., Goldoni in Spain, p. 27.
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nuestro  autor. Uno de los prim eros que han  cuestionado las 
afirm aciones de Rogers fue el hispanista Cario Consiglio q u e  
escribió una reseña sobre el libro titulada «Notas bibliográficas» 
publicada en la Revista de Filología Española25. Nos referim os a 
este artículo por ser un trabajo bien realizado en el que su autor 
analiza detalladamente la obra de Rogers para contrastarla con sus 
p rop ias investigaciones, po r lo que en m uchas ocasiones 
desm iente las afirm aciones del investigador am ericano. Las 
observaciones y los resultados de la investigación de Consiglio se 
ajustan completamente a nuestra opinión y por ello esbozam os 
aquí las ideas que nos parecen más relevantes y con las que nos 
identificamos plenamente. En el estudio de Consiglio, tras alabar 
el trabajo realizado por Rogers, se pasa a analizar los errores que él 
ha encontrado en el libro del investigador americano. A parte de 
los que hem os m encionado, Consiglio pone en evidencia los 
e rro re s  com etidos p o r Rogers al d a ta r  las p rim e ra s  
representaciones en España de algunas obras de Goldoni y que, 
como se ha dicho, le llevan a situar la in troducción de las 
comedias del veneciano en la fecha, bastante tardía, de 1774. Ante 
esta afirmación, que sitúa las introducción de las com edias de 
Goldoni en nuestro país relativamente tarde con respecto a otros 
países europeos, Consiglio se pregunta «¿Cómo se puede afirm ar 
esto basándose tan sólo en los datos que Rogers ha recogido hasta 
ahora?» y en una nota de pie de página explica: «En Portugal ya en 
1763 fue representada Pamela y en 1765 A locandeira. ¿Se puede 
creer que se haya Portugal adelantado tanto frente a España?».
^ C O N S IG L IO , Cario, «N otas b ib liográficas» , en R evista  de Filología 
española, t. XXVIII, cuad. 2 -3 , 1944, pp. 269-278.
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Tanto en este punto  como en otros, Consiglio reprocha con 
firmeza a Rogers la veleidad de sus afirmaciones y el hecho de 
lanzar sus teorías como definitivas y conclusivas. Es m ás, 
Consiglio tam bién reprocha a Rogers el hecho de que, tras 
enum erar la larga serie de obras goldonianas representadas en  
nuestro país durante el siglo XVIII, afirme sin ningún pudor que 
Goldoni no fue muy conocido en España, situando su fama por 
debajo de la de Metastasio y la de Alfieri y, sobre todo, después de 
haber expuesto que el núm ero de obras de Goldoni traducidas y 
representadas en España fue muy superior a las de este últim o. 
Todas estas contradicciones llevan a Consiglio a asegurar: «En 
realidad, parece que la idea fundamental de Rogers sea el querer 
dism inuir el valor absoluto de la obra de Goldoni»26. Comentario 
con el que estamos totalmente de acuerdo pues Rogers en su libro 
intenta probar que la fama de Goldoni en España, y también en el 
resto de Europa, se debió a factores externos como, por ejemplo, la 
buena interpretación de los actores o incluso el "furor" del público 
por las obras de cualquier autor extranjero. Sin embargo, sabemos 
que si las obras no eran buenas, a pesar de la buena actuación de 
los cómicos o de la nacionalidad del autor, no se sostenían en 
cartel y m ucho menos se volvían a repetir en breve plazo d e  
tiem po, por lo que las argumentaciones de Rogers caen po r sí 
solas. Consiglio finaliza su reseña con una pregunta que lleva a la 
reflexión: «¿Cómo negar popularidad a un autor que ha sido 
in in terrum pidam ente  representado en los teatros m ad rile ñ o s  
desde 1780 al 1819?»27. Nosotros podem os am pliar dicha fecha
^CONSIGLIO, Cario, «N otas bibliográficas», p. 277.
27CONSIGLIO, Cario, «N otas bibliográficas», p. 278.
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pues Goldoni comenzó a ser representado en M adrid desde 1764, 
pero en otras capitales españolas lo fue mucho antes.
O tro investigador español que ha trabajado sobre el teatro 
duran te  el siglo XVIII es A rturo Zabala, aunque este au tor se 
centra en las representaciones que tuvieron lugar en la ciudad de 
Valencia. El testim onio de sus afortunadas investigaciones lo 
representan sus dos libros sobre la ópera y el teatro28 en la capital 
levantina. El trabajo de Zabala está realizado con gran seriedad y 
p ro fundo  conocim iento no sólo del tem a en general, s in o  
tam bién de la producción goldoniana, desconocida por otros 
in v es tig ad o re s . Lo único que so rp rende bastan te, en un  
investigador que dem uestra  grandes conocimientos sobre la 
producción goldoniana, es el hecho de que ignore el origen 
veneciano de Goldoni a quien denomina en num erosas ocasiones 
con el gentilicio "el napolitano".
En el ensayo sobre la ópera  encon tram os im p o rtan te s  
noticias acerca de las representaciones de obras de Cario Goldoni 
ofrecidas al público valenciano durante el Setecientos. Adem ás 
Zabala nombra a los actores que formaban parte de las compañías 
italianas, utilizando como base los docum entos conservados en 
los archivos de la ciudad, aunque, como el propio investigador 
afirm a, existen num erosos vacíos docum entales debido a los 
enfrentam ientos entre el Ayuntam iento y la Junta de hospitales 
causados por el deseo de ambas corporaciones de hacerse cargo de 
los teatros de la ciudad. Sin embargo, a pesar de que, en algunos 
años, no existan documentos sobre las representaciones ni sobre el
28Z A B A L A , Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana del siglo XVI I I ,  
Valencia, Institución A lfonso el M agnánim o, 1960; idem , El teatro en la Valencia 
de finales del siglo XVIII ,  Valencia, Institución A lfonso el M agnánim o, 1982.
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reparto, Zabala realiza una reconstrucción de las obras musicales 
que las compañías italianas representaron en la ciudad del Turia 
durante la segunda m itad de siglo, situando la representación de 
dichas obras algunos años antes de lo que Cotarelo afirmaba, pues 
da noticas de dos compañías italianas que ofrecieron su repertorio 
en la capital levantina a partir de 1761, es decir, siete años antes de 
la fecha dada por Cotarelo. A pesar de que este libro se centra en 
las obras líricas su autor llega a otra conclusión m uy im portante 
en el cam po de los estud ios goldonianos al rea lizar una  
afirm ación, avalada por los docum entos conservados, que se 
opone a todas las hipótesis realizadas hasta el m omento sobre la 
fecha de introducción de las comedias de Goldoni en España, 
puesto que Zabala afirma que en 1761, es decir, algunos años antes 
de lo que se venía creyendo, se representaron en Valencia las 
com edias -n o  m usica les- La Pamela y  La sposa persiana. E sa  
afirmación sitúa unos trece años antes de lo que afirmaba P. P. 
Rogers en su libro la introducción de dichas obras no musicales en 
n uestro  país y debido  a la p rox im idad  tem poral con la 
introducción de los dram as jocosos dentro de nuestras fronteras 
resalta el hecho de que las obras del veneciano eran  m uy 
conocidas en nuestro teatros, por lo que se dem uestra que Cario 
Consiglio tenía razón al enunciar sus objeciones hacia el libro de 
Rogers.
Con respecto al otro libro de Zabala, El teatro en la Valencia 
de finales del siglo XVIII, el au to r se centra  básicam ente en 
describ ir las cuestiones organizativas de los teatros y las 
preferencias del público sin explicitar de forma tan d e ta llad a , 
como en el libro sobre la ópera, las representaciones; sin embargo, 
la seg u n d a  p a rte  del lib ro  consta  de  un  "D iario  de
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representaciones" en el que el autor reconstruye la cartelera teatral 
desde 1790 a 1800, en base a las noticias aparecidas en el Diario de 
Valencia de aquellos años. En este capítulo encontram os varios 
títulos de la producción goldoniana, comedias y dram as jocosos 
que se representaron ante el público valenciano por las com pañías 
españolas asignadas en los teatros de la ciudad.
Con ambos libros Zabala consigue perfilar el p a n o ra m a  
teatral valenciano de la segunda m itad del siglo XVIII, inédito 
hasta la aparición de ambos libros, al mismo tiempo que aporta 
noticias muy valiosas y desconocidas hasta entonces con respecto 
a las obras de G oldoni que se represen taron  en la capital 
levantina.
En 1957 tuvo lugar en Venecia un  congreso sobre Cario 
G oldon i en el que p artic ip a ro n  u n  b u e n  n ú m ero  de 
investigado res y goldonistas, los cuales pusieron al día los 
estudios goldonianos librándolos del peso de la crítica romántica 
vigente hasta ese momento. Entre los artículos presentados hay 
tres que están relacionados directam ente con el tema de la 
recepción de G oldoni en España; se trata  de los artículos 
presentados por Franco Meregalli, Anna M aria Gallina y Angela 
M ariutti de Sánchez Rivero.
En el artículo de Franco Meregalli29 se pone en relación la 
obra de Goldoni con uno de los escritores más importantes de su 
época en España, Ramón de la Cruz, a través de un  análisis
2 9 MEREGALLI, Franco, "Goldoni e Ramón de la Cruz", A tti  del Convegno 
Internazionale di S tud i Goldoniani, vol. II, Venezia 28 sett-1 ott. 1857, a cura di 
V. B R A N C A - N . M ANG INI, V enezia-R om a, Istituto per la c o lla b o r a z io n e  
cultúrale, 1960, pp. 795-800.
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aproxim ativo sobre las obras de ambos escritores del siglo XVIII. 
En dicho artículo , su au tor, tras señalar cinco conocidas 
traducciones que Ramón de la Cruz realizó de obras de Goldoni, 
intenta desm entir la influencia que sobre el escritor m adrileño 
pudo llegar a tener el veneciano, para lo que llega a conclusiones 
como la siguiente:
«Ramón de la Cruz, figlio del robusto realismo del teatro 
spagnolo, che del resto si era giá ingentilito attraverso la scuola 
calderoniana resta realista, ma attenua il suo realismo secondo 
le tendenze della buona creanza settecentesca. II Goldoni, che 
ha dietro di sé una tradizione piú debole, o per m eglio dire 
qualitativamente inferiore, la rinnova, con un’azione personale 
senza dubbio piü enérgica, ispirandola a un realismo attenuato 
e molto vagamente educativo. Per vie diverse, i due giungono a 
risultati non certo uguali, ma analoghi. Nonbisogna dimenticare 
che ambedue furono arcadi.»30
Sin embargo, a pesar de ese distanciam iento cultural y 
geográfico que Meregalli afirma que existía entre ambos autores, 
es evidente la influencia que Goldoni ejerció sobre nuestros 
escritores y sobre Ramón de la Cruz, dado que éste había traducido 
las obras del veneciano en un momento crucial de su form ación 
artística por lo que, sin duda, los resultados alcanzados y el éxito 
obtenido en sus representaciones, le influyeron notablem ente a la 
hora de realizar el cambio temático que Ramón de la Cruz llevó a 
cabo en el género zarzuelístico, tras su prim er fracaso con una 
zarzuela original continuadora de los antiguos moldes españoles. 
Además, el artículo de Meregalli parece estar muy influido por el
^MEREGALLI, Franco, “Goldoni e Ramón de la Cruz", p. 800.
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prólogo de Cotarelo que acompañaba a la edición de Sainetes de 
Ramón de la C ruz31, dado que las obras que Meregalli afirma que 
Cruz tradujo de Goldoni son las mismas que aparecen como tales 
en dicho estudio, mientras que el propio Cotarelo ofrecía una lista 
más am plia en otras publicaciones suyas. Así, po r ejemplo, 
Meregalli afirma que Cruz tradujo la comedia La Pamela, como se 
asegura en dicho prólogo, mientras que Cotarelo en el libro sobre 
Ramón de la Cruz afirmaba que la obra traducida era La buona  
figliuola ; tam bién Meregalli cita entre las obras traducidas por 
Cruz la titulada El peregrino en su patria inform ando que se trata 
de una traducción de II cavaliere errante de Goldoni (tal y como 
sostenía Cotarelo) cuando la obra italiana en realidad lleva por 
título II buovo d'Antona, por lo que este investigador comete el 
mismo error que el investigador madrileño. Es decir, Meregalli en 
su artículo continúa exponiendo los mismo tópicos en torno a 
ambos escritores, sin aportar ninguna noticia novedosa sobre este 
tema.
Un documento importante lo representa el artículo de Anna 
Maria Gallina32 presentado también en el congreso sobre Goldoni. 
En este trabajo la autora se centra únicamente en las traducciones 
al catalán por lo que no aborda el tem a de las traducciones 
realizadas durante el siglo XVIII, pues fueron todas en castellano. 
A pesar de ello el trabajo de A. M. Gallina es importante debido a 
que ella completa su trabajo con una relación de traducciones y 
obras de Goldoni publicadas en Barcelona, Valencia y Palma desde 
la segunda m itad del siglo XVIII. En esta extensa lista aparecen
31 DE LA CRUZ, Ramón, Sainetes, op. cit., pp. X-XL.
32G A L L IN A , A nna M aria, "G oldoni in C atalogna", A tti  del C o n v e g n o  
lnternazionale di S tud i Coldoniani, op. cit., pp. 277-290.
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como creaciones de Goldoni dramas jocosos de otros autores que 
la investigadora adjudica a la plum a del dram aturgo veneciano, 
como por ejemplo las obras: La Maestra de Antonio Palomba; La 
fingida Camarera, traducción de La finta cameriera de Giovanni 
Barlocci; Cayo Mario obra de Gaetano Roccaforte; Alejandro en la 
India, traducción del célebre m elodram a Alessandro nelle Indie o 
tam bién Aquiles en Sciró traducción de Achille in Sciro, ambas dé 
Pietro Metastasio. A pesar de la adjudicación errónea de estas 
obras a la plum a de Goldoni (error que se observa tam bién en 
otros investigadores), la inform ación dada sobre las obras es 
buena. De ella se deriva que la primera traducción al castellano (y, 
por tanto, la primera representación en Barcelona) fue la realizada 
en 1751 en la edición suelta de la obra II Mondo della luna; y ya no 
se tradujo ninguna obra más hasta 1758, año en el que apareció en 
edición bilingüe II Filosofo di campagna. La década de 1760 a 1770 
fue la m ás fecunda en Barcelona, pues se rep resen taron  e 
im prim ieron varios dram as jocosos de Goldoni. La prim era  
com edia im presa, según la lista de Gallina es El prisionero de 
guerra, traducción de Un curioso accidente, que lleva la fecha de 
1778. A unque se ignora cuándo se im prim ieron las dem ás 
comedias que se representaron en las ciudades m encionadas 
antes, dado que la mayor parte de dichas comedias aparecen sin 
año y las que lo llevan son posteriores. Por tanto el trabajo de A. 
M. Gallina es valioso en cuanto que sitúa la prim era traducción al 
español algunos años antes de lo que la crítica había creído hasta 
entonces, además, el hecho de que esa traducción esté realizada en 
Barcelona conduce a creer que ésta fue la prim era ciudad española 
en la que se representaron las obras del escritor veneciano.
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El tercer artículo sobre la recepción de Goldoni en España 
p resen tado  en el congreso veneciano es el de A. M ariutti de 
Sánchez Rivero33. Este trabajo está abordado con seriedad y con el 
claro deseo de despejar algunas dudas y tópicos sobre el tema, al 
mismo tiempo que intenta ser un  estudio bastante completo sobre 
las obras de Goldoni que llegaron a nuestro país du ran te  la 
segunda m itad del siglo XVIII. La autora realiza en su artículo un 
p ro fu n d o  estud io  de todas las fuentes u tilizadas en su 
investigación: algunos ensayos de Cotarelo, las cartas que éste 
envió a Edgardo Maddalena, el libro de P. P. Rogers, el artículo de 
Alfonso Par, y la carta que Leandro Fernández de M oratín envió a 
su amigo Llaguno son las fuentes más destacadas que utiliza A. 
M ariutti en su artículo. Sin embargo, al realizar el análisis d e  
dichos trabajos, la investigadora se deja llevar por algunos errores 
cometidos por dichos investigadores. Esto sucede, por ejemplo, 
cuando cita entre las obras de Goldoni traducidas por Ramón de la 
Cruz la titulada La contadina in corte, que en español llevaba por 
título Los villanos en la corte tratándose en realidad  de una 
composición de Gasparo Gozzi; lo mismo ocurre cuando afirma 
que la obra de Ramón de la Cruz titulada El peregrino en su patria 
era la traducción de II cavaliere errante de Goldoni, cuando, como 
ya se ha dicho antes, era la traducción de II buovo d'Antona. 
También cuando indica las fechas de representaciones de las obras 
incluye entre las creaciones de Goldoni obras como La fin g ida  
camarera, Cayo Mario, ya m encionadas más arriba, y La isla de 
amor  que, en realidad, es una traducción de V isóla  d'amore d e
33MARIUTTI DE SÁNCHEZ RIVERO, Ángela, "Fortuna di G oldoni in Spagna  
nel Settecento", A tt i  del Convegno Internazionale d i S tudi G oldoniani, op . cit., 
pp. 315-338.
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A ntonio Gori. A. M ariutti comete tam bién algunos errores al 
enunciar algunas fechas como las de la prim era representación en 
España de determ inadas obras de Goldoni. Esto sucede, por 
ejemplo, cuando sitúa como fecha de representación de Las  
pescadoras (Le pescatrici) el 1765, om itiendo la de Barcelona de 
1761; o cuando afirma que la primera puesta en escena que tuvo 
lugar en  Barcelona de la comedia L 'in c ó g n ita  fue en 1793, 
m ientras que en el catálogo de Alfonso Par, consultado po r la 
investigadora, aparece representada ya en 1783; o, tam bién, 
cuando sitúa la prim era representación de La sposa persiana de 
Barcelona en 1765 ignorando que ya se había ofrecido en Valencia 
en 1761, dato de suma importancia dado que en él se basa la autora 
para situar el año de 1765 como el primero de la introducción de 
las comedias de Goldoni en España. A pesar de estos errores el 
artículo posee el m érito de ser uno de los escasos trabajos 
realizados en torno al tema así como de presentar en dos bloques, 
d ram as jocosos po r un  lado y com edias po r o tro , las 
representaciones y traducciones de Goldoni, de forma que la 
investigadora intenta analizar por separado el recorrido de la 
doble producción goldoniana en España.
Hem os dejado para el final dos artículos escritos con una 
gran  diferencia de años pero con el mismo tema: la relación 
existente entre Goldoni y nuestro ilustrado más famoso, Leandro 
Fernández de Moratín. El primero de los dos trabajos fue escrito 
por Edgardo Maddalena, un  famoso "goldonista", ya citado, que 
dedicó toda su vida a las investigaciones sobre la obra de Goldoni 
y su difusión en el m undo. A él se le debe la idea de fundar en 
Venecia la "Casa de Goldoni" que en la ac tualidad  es una
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im portan te biblioteca de estudios teatrales y una sede para  la 
organización de actos relacionados con la obra de Goldoni y del 
teatro en general. En el artículo de Maddalena titulado "M oratín e 
G oldon i"34 su autor comenta el encuentro que tuvo lugar entre 
los dos escritores en 1787 (cuando M oratín viajó a la c a p ita l 
francesa acom pañando a Cabarrús en calidad de secretario) y 
reproduce algunos fragmentos de la carta que M oratín escribió a 
su amigo Eugenio de Llaguno y Amírola, en la que narraba su 
visita a Goldoni; posteriorm ente M addalena reproduce algunos 
fragmentos del Viaje a Italia de Moratín en los que aparece citada, 
de form a positiva, la obra del autor veneciano. A la vista de los 
que el ilustrado español realizó de G oldoni M addalena  se 
pregunta: «II Moratín, che tanto apprezzo Topera del Goldoni, 
s'assimiló le teorie e la m aniera sua cosí da poter entrare n e l 
num ero dei suoi imitatori?»35. Y, para contestar a esta pregunta el 
investigador croata realiza un rápido repaso a las comedias de 
M oratín que le lleva a negar cualquier tipo de influencia. La única 
excepción la representa La Mogigata en la que M addalena advierte 
que «le reminiscenze goldoniane appaiono verosimili» debido al 
«concetto generale a cui s'ispira» afirm ando tam bién que «in 
parte  nella escuzione ricorda il Padre di famiglia, ben noto al 
M ora tín»36. Tras estas palabras, M addalena prosigue con una 
entusiasta defensa del arte goldoniano y de su refoma37 que le
3 4 MADDALENA, Edgardo, "Moratín e G oldoni", Pagine Jstriane, anno II, n° 
10-12, Capodistria, Tip. Cobol e Priora, 1905, pp. 1-10.
3^MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 6.
^MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 7.
37U n ejem plo de las alabanzas que M addalena em ite sobre la reforma  
go ld o n ia n a  lo representan las s igu ien tes palabras llenas d e  adm iración  y 
devoción: «...tanta copia di morale, senza stancare, provocando anzi Tapplauso,
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lleva a manifestar la inferioridad creativa de M oratín con respecto 
al "m aestro", motivo por el que, según M addalena, la posible 
influencia de II padre di famiglia sobre La Mogigata m oratiniana 
se difumina. Por ello, M addalena concluye su artículo asegurando 
que entre la obra de los dos dram aturgos sólo existen pocas 
«affinitá m ateriali d 'invenzione, nulla piü». Es más, añade lo 
siguiente:
«Della maniera goldoniana, dello spirito del suo teatro si 
cercherebbero indarno traccie nel lavoro del Moratín, perché, 
nell'esecuzione lo spagnuolo seguí al solito il Moliere, e non 
altri.»38
Como hemos visto M addalena se preocupa por dem ostrar la 
superioridad de Goldoni y, por este motivo, niega cualquier tipo 
de influencia sobre el escritor español al que, debido a su escasa 
producción teatral, consideraba inferior. Las únicas analogías que 
M addalena entrevé entre los dos escritores se reducen al nivel 
personal:
«Innovatori Tuno e l'altro, non é senza aspra lotta che 
riescono a far valere le nuove idee e le forme nuove. [...] 
Muoiono tutti e due assai lontano dalla patria, e la stessa térra 
ne accoglie la salma.»39
era segno dell'opera benéfica della riforma sul pubblico e innanzi tutto del genio  
del G oldoni, che non si smarrisce in astrazioni, ma tutto svolge davanti agli occhi 
d e llo  spettatore in scene ricche d i vita. [...]; nello  sv ilu p p o  d e ll’azione, nel 
rincorrersi d egli ep isodi, nell'intreccio dei singoli gruppi e interessi, si scorge il 
g en io  dram m atico che incalza , sen za  sforzo , quasi sen za  r iflession e. Cfr. 
MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 8.
3®MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 9.
39MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 10.
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El segundo artículo que habíam os anunciado sobre el 
mismo tema es el de Cario Consiglio40 (a quien tam bién hemos 
nom brado más arriba) que fue publicado con el mismo títu lo , 
"M oratín y Goldoni", en 1942, es decir, varias décadas después del 
de Maddalena. Esta investigación realiza el mismo itinerario que 
el anterior: recuerda la famosa carta escrita por M oratín sobre su 
visita a Goldoni y después pasa a analizar todas las citas que 
M oratín realizó sobre el autor veneciano y su obra. Este enfoque 
utilizado por los dos investigadores nos parece correcto puesto 
que resulta lógico saber la opinón que el posible "alum no" tenía 
de su "m aestro". Sin em bargo, es novedosa la p resen tac ión  
utilizada por Consiglio puesto que al comenzar el artículo con la 
carta de Moratín, Consiglio se detiene más en lo que la epístola no 
contiene, hecho que el investigador justifica al afirmar: «...nos 
interesa principalmente el relato por todo aquello que el autor no 
dice, pero se adivina del tono de su límpida y vivaz prosa»41. Por 
ello, Consiglio, después de presentar a ambos escritores42, pasa a 
describir, o mejor dicho, a descifrar cuál debía ser la idea que 
M oratín se había form ado sobre Goldoni y su obra, p o rq u e  
Consiglio cree entrever que no debía ser muy positiva, puesto que 
afirma: «el joven escritor tenía frente al ilustre m aestro una 
postura crítica bien definida»43. Consiglio se pregunta si M oratín
4 0 CONSIGLIO, Cario, "M oratín y G oldoni", Revista de Filología Española, 
vol. XXVI, cuad. I, enero-m arzo, M adrid, Instituto "Antonio de Nebrija", 1942, 
pp. 1-14 y 311-314.
^CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 1.
42«Carlos G oldoni estaba ya próxim o a terminar su gloriosísim a carrera de  
autor dram ático m uy representado [...]; D. Leandro le miraba com o a uno de los
m odelos m ás ilustres de la gloria teatral y  sentía por él aquel respeto reverente 
que el joven iniciado experim enta ante el hom bre consagrado.» Cfr. CONSIGLIO, 
Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 1.
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llegó a exponer sus objeciones en aquel encuentro, aunque más 
adelante él mismo se contesta «debemos creer que no» por que, 
según él, «M oratín no quiere discutir con el g ran  v ie jo » 44. 
Después, el investigador cita una segunda carta, tam bién de 
Moratín, asegurando que no revela nada nuevo acerca de las 
relaciones entre los dos escritores; y tras esta información afirma 
que «ya no hay ninguna otra noticia de Goldoni en las cartas de 
M oratín»45. Consiglio, que m antiene durante todo el artículo la 
distancia crítica que él cree presente en M oratín con respecto a 
Goldoni, intenta establecer cuáles fueron las obras del veneciano 
conocidas por nuestro  escritor y, para ello, se sirve de la 
mencionada carta a Llaguno, de los comentarios del Viaje a Italia 
y de cualquier otra referencia hecha por D. Leandro en sus escritos 
críticos. En dicho m aterial utilizado, Consiglio consigue hallar 
referencias de veintiún títulos, hecho que lleva al investigador a 
suponer que M oratín debía conocer «muchas otras com edias 
goldonianas además de aquellas de las que hace mención en sus 
obras, sobre todo si se tiene en cuenta que entre las que no nom bra
^C O N SIG LIO , Cario, "Moratín y Goldoni", p. 1.
^CONSIGLIO, Cario, "Moratín y Goldoni", p. 2.
45CONSIGLIO, Cario, "Moratín y Goldoni", p. 2. Sin em bargo, a esta tajante 
afirmación podem os objetar que el nombre de Goldoni vu elve a aparecer en otras 
dos cartas posteriores dirigidas a Jovellanos. En la primera de ellas, con fecha de  
18 de junio de 1787, M oratín realiza un juicio que a nosotros nos parece m uy  
interesante y que rebate, en cierto m odo, la postura crítica que C onsiglio adivina  
en Moratín frente a G oldoni. Por ello reproducim os el fragmento: «He ido a ver a 
G oldoni, y p ien so  en hacerle a lgunas visitas; es un viejo  ven erab le, pero  
dem asiado viejo, alegre, y  de buen trato; tiene unas pensioncillas por el rey de  
Francia con lo que pasa decentem ente; no entiende el castellano sino con m ucha  
dificultad, y esto me disgusta; m e alegré m uchísim o de verle, por que siempre he 
sido m u i apasionado su yo ...»  Cfr. FERNÁNDEZ DE M O R A T ÍN , L ean d ro, 
Epistolario, René A ndioc (ed.), M adrid, Castalia, 1973, p. 81. (Cursiva nuestra).
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figuran algunos de los mayores éxitos goldonianos»46. Una vez 
establecido que el español era un buen conocedor del teatro 
goldoniano, Consiglio pasa a analizar los juicios que dejó escritos 
sobre la obra del veneciano; y en este punto  tam bién se m uestra 
original, y sobre todo analítico, al presentar las opiniones de D. 
Leandro clasificadas en cuatro bloques. En un  prim er grupo sitúa 
las citas en las qué M oratín nombra a Goldorti juntó con otros 
grandes dramaturgos; en el segundo incluye sólo dos citas sobre la 
valoración de la obra de Goldoni en la historia del teatro italiano; 
el tercer grupo lo constituyen los juicios sobre algunas comedias 
g o ld o n ia n a s ; m ien tras que, en el cuarto , aparecen  las 
observaciones de Moratín hacia Goldoni como escritor. Tras haber 
revisado todas las opiniones emitidas por nuestro ilustre escritor, 
Consiglio se detiene en analizar los principios estéticos d e  
M oratín  expuestos en el Discurso prelim inar , que sirvió de 
prólogo en la edición de sus obras de 182547. Este n u e v o  
docum ento sirve al investigador hispanista para realizar una 
comparación estricta entre las ideas expuestas por D. Leandro y las 
obras de Goldoni. El resultado de dicha confrontación le lleva a 
afirmar, de nuevo, que Moratín debió encontrar muchos defectos 
en las obras del veneciano:
«...pasem os por alto la cuestión de la unidad de lugar y de 
tiem po, que Goldoni no respetó en casi ninguna de sus 
comedias [...] Y aun otros defectos debía sacar Moratín a la 
producción goldoniana: en algunas com edias, el excesivo
^CONSIGLIO, Cario, "Moratín y Goldoni", p. 4.
4 7FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso prelim inar, B uenaventura  
Carlos Aribau (ed.), B.A.E., Vol. II, Madrid, Viuda de M. Rivadeneyra, 1846, pp. 
307-325.
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número de personajes, no siempre indispensables a la acción; 
en otras, los argumentos exóticos, por él mismo condenados; en 
otras, el sencillo enredo, sin pintura de caracteres; en otras, en 
fin la vulgaridad del ambiente.»48
A continuación, Consiglio, tras citar un  párrafo  del ya 
m encionado Discurso, se pregunta si las obras de Goldoni eran 
didácticas y morales y asegura que «Moratín no toca jamás este 
problem a cuando habla del comediógrafo veneciano»49. Por ello, 
antes de buscar la solución a dicho interrogante, Consiglio intenta 
descubrir la posible influencia que Goldoni ejerció sobre el 
m adrileño:
«¿Qué influjo ejerció sobre Moratín el conocim iento tan 
vasto de la producción goldoniana, la grandísima estima de la 
habilidad teatral de Goldoni? Casi ninguno. Es inútil buscar 
semejanzas más o menos lejanas, sabemos que Moratín no 
excluía la imitación; pero, en realidad, no imitó en absoluto a 
Goldoni [...] y la razón debe quizá buscarse precisamente en su 
diverso m odo de entender la vida y rep resen tarla  
teatralmente.»50
Y ahora ya se atreve a contestar la pregunta que él había 
form ulado y que había quedado sin respuesta: según Consiglio, 
Goldoni nunca tuvo un propósito moral al componer sus obras 
«sólo se propone provocar la risa»51 m ientras que M oratín «es 
batallador» porque «en sus obras pone siempre un  propósito, una 
tesis, se refleja un ideal, y por él combate con sus m e d io s
^C O N SIG LIO , Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 11.
49CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 12.
^C O N SIG LIO , Cario, "Moratín y Goldoni", pp. 12-13.
^C O N SIG LIO , Cario, "Moratín y Goldoni", p. 13.
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lite ra rio s»52; además, sigue diciendo Consiglio, Goldoni fue a 
veces aristocrático y a veces plebeyo, m ientras que M oratín fue 
siem pre un  burgués nuevo. Tras estas afirm aciones Consiglio 
finaliza su artículo asegurando que ambos dram aturgos «no se 
en con traron  idealm ente», lo que lleva al in vestigado r a 
conjeturar que a M oratín no le gustaron las comedias de Goldoni 
por su «íntima d eb ilid ad  m oral»53. Tras estas palabras, el 
hispanista concluye diciendo: «si hay en el silencio de M oratín 
sobre Goldoni esta tácita condena, es preciso reconocer de verdad  
en él una singularísima penetración.»54
En los dos artículos citados, tanto el de M addalena como el 
de Consiglio, se llega a la misma conclusión: que M oratín  no 
imitó a Goldoni. Sin embargo, como se ha podido observar, ambas 
investigaciones parten de un punto de vista totalmente opuesto y 
siguen un m étodo distinto. M addalena admiraba profundam ente 
a Goldoni y este hecho resalta de forma evidente en su artículo. 
Por este motivo, según M addalena, Goldoni fue muy superior a 
M oratín, de hecho el investigador croata pone en evidencia la 
ingente obra creativa del veneciano y la compara con la escasa 
producción de D. Leandro, resaltando el hecho de que Moratín, el 
año de la visita a Goldoni, solamente tuviese escrita una comedia 
que to d av ía  no hab ía  p o d id o  hacer re p re se n ta r55. Esa 
superioridad , que M addalena ve en Goldoni con respecto al 
español, im pide al investigador relacionar la obra de ambos 
dram aturgos (incluso después de haber comentado parcialmente
52CONSIGLIO, Cario, "Moratín y Goldoni",, p. 13.
53CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 14.
54CONSIGLIO, Cario, "Moratín y Goldoni", p. 14.
55MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 1.
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las creaciones moratinianas) y, por ello, niega la posible influencia 
goldoniana. Por su parte, Consiglio adm iraba m ás a M oratín, 
motivo po r el que niega cualqu ier tipo de influencia del 
veneciano, aunque en su artícu lo  no se realiza  n inguna  
comparación entre las obras de los dos escritores. En realidad, 
parece que los dos investigadores busquen en las com edias de 
M oratín una copia exacta de las obras de Goldoni, negándose a 
reconecer la evidente influencia que el veneciano sí ejerció sobre 
el m adrileño (hecho que nosotros analizaremos en otro capítulo). 
Pero de los dos artículos el que más nos llama la atención es el de 
Consiglio. Este trabajo revela un  atento proceso de investigación y 
de consulta de fuentes y, en su presentación, es organizado y 
m inucioso; sin  em bargo , hem os en co n trad o  n u m ero sas 
objeciones a las afirmaciones realizadas por su autor. En prim er 
lugar, y aunque consideram os interesante los esfuerzos d e l 
investigador por desvelar la opinión que M oratín tenía sobre 
Goldoni y su teatro, creemos que Consiglio se deja llevar por sus 
propias opiniones, motivo por el que se centra en buscar lo que D. 
Leandro no escribió. Este objetivo, expuesto al principio del 
artículo, da lugar a un trabajo basado en una hipótesis que en 
ningún m omento puede corroborar, por lo que la conclusión está 
condicionada a un  hecho que de no ser cierto (y no tenemos datos 
para creer que sí lo sea) hace caer toda la argum entación del 
trabajo por sí sola. Es cierto que en los escritos de M oratín se  
observa una crítica hacia Goldoni, de la que se hacen eco los 
artículos de M addalena y de Consiglio. Se trata de un  reproche 
hacia la "dem asiado abundante  vena"56 del au tor veneciano;
56FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, p. 70.
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queja que Moratín repite en una de las notas a la Comedia Nueva 
en donde se lamenta de la composición de las dieciséis comedias 
que Goldoni llevó a cabo en un  año57. Tanto M addalena como 
Consiglio oponen, a dicha crítica de M oratín, las cond ic iones 
económicas de un autor que vivía del teatro; pero M addalena aún 
se m uestra más crítico con M oratín y afirma: «II Goldoni v iveva 
della sua penna. Avrebbe potuto vivere egli, il Moratín, delle sue 
cinque commedie, anche se fossero state tutte capo lavori?»58. 
A parte del reproche al excesivo núm ero de creaciones, n o  
encontram os en los escritos de D. Leandro ningún otro juicio 
negativo; m uy al contrario, el nom bre de Goldoni aparece 
rodeado siem pre de expresiones de adm iración. Por ello, no 
entendem os el deseo de Consiglio por m ostrar a un M oratín 
contrario a la obra de Goldoni. Nosotros opinam os de form a 
contraria al hispanista italiano y, para ello, nos servimos de los 
mismos testimonios utilizados por Consiglio a los que añadim os 
dos cartas desconocidas por el investigador: en la primera de ellas 
(que hemos citado en la nota 45) M oratín confiesa "que siempre 
ha sido muy apasionado" del teatro del autor veneciano y esta 
declaración nos parece que aclara la postura ideológica y estética 
del madrileño, dado que, en lugar de situarse frente al "maestro",
57FERNÁNDEZ DE M ORATÍN, Leandro, Obras postum as , vol II, M adrid,
Rivadeneyra, 1867, p. 98. En esta ocasión Moratín se muestra m uy crítico pues  
afirma: «Escribir m ucho significa lo  m ism o que escribir mal. C uando el buen  
G oldoni, hostigado de las inicuas m urm uraciones de los pedantes de Venecia, y  
del mal éxito que acababa de obtener una pieza suya, hizo que saliera la primera 
dama a prometer en su nombre al público que aquel poeta, cuyo genio decían que se 
iba esterilizando ya, daría en la tem porada sigu iente d ieciocho [s/c] com edias  
nuevas, tom ó sobre s í un em peño temerario [...] . Con una excelenta com edia que  
hubiera escrito en el tiem po que gastó en atropellar dieciocho, hubiera hecho lo 
que nunca podría hacer ruin caterva de sus enem igos, y  hubiera com placido a 
cuantos conocen el arte y  son apreciadores justos de quien le cultiva con acierto».
^MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 5.
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D. Leandro se pone a su lado. La segunda carta nos dem uestra 
hasta  qué punto  M oratín era un  lector asiduo de las o b ra s  
goldonianas, junto con la de otros grandes maestros, motivo por 
el que afirma:
«...si fuese mi destino abandonar a Goldoni, a Destouches y 
a Moliére, [...] ¡oh quánto, oh quanto tendrá que padecer mi 
corazón!»59
La cita de las dos epístolas nos m uestran a un  adm irador de 
Goldoni y a un  lector de sus obras que se resiste a dejarlas, por lo 
que no creemos que su postura fuese tan crítica como supone 
Consiglio. Además, en este artículo, se observa que el investigador 
está ancorado en una imagen desfasada de la obra del veneciano. 
Este hecho se pone de manifiesto cuando Consiglio defiende la 
superioridad de Moratín en base a su m odernidad con respecto a 
Goldoni y, para corroborar su idea, analiza el arte goldoniano, 
pero lo hace en base a unos tópicos que la crítica ya ha superado. 
Es posible que ello se deba a que el artículo está escrito hace 
cincuenta y cuatro años, pero todavía constituye un  punto  de 
referencia importante para aquellos que abordan el tema; además, 
m uchos de los tópicos estaban ya desm entidos en la fecha de 
composición del artículo. Nos estamos refiriendo a las cuestiones 
re la tivas a la veracidad  de la reform a goldoniana, a las 
características de las comedias y a la visión bondadosa de la 
sociedad reflejada por Goldoni. De hecho, Consiglio sostiene que 
la cuestión de la reforma fue una «invención polem ista, una
^FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, p. 97. Carta d irigida a 
Jovellanos el 22 de agosto de 1787.
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creación dialéctica del mismo dram aturgo y de sus adversarios»60 
y esta teoría de Consiglio aparece avalada por el hecho de que 
G oldoni era un escritor de "las viejas farsas", es decir, un  
continuador de la commedia delVarte. Es más, Consiglio niega la 
finalidad moral del teatro del veneciano al afirmar:
«En Goldoni no existe casi nunca un problema moral; jamás 
hay condena de vicios; los personajes rara vez son totalmente 
malos, pero casi nunca totalmente buenos; su autor parece 
sonreir con indulgencia a los vicios de su tiem po, y su 
reprobación está suavizada por gran moderación y hasta, a 
veces, anulada por mal disimulada simpatía hacia la picaresca.
[...] Y él pinta aquella sociedad elegante y ya bastante 
profundamente corrompida; mas no como moralista y censor, 
sino como indulgente espectador que, al reproducirla, sólo se 
propone provocar la risa.»61
Sin embargo, Goldoni se propuso corregir los vicios que él 
satirizó a través del ridículo, por lo que el alcance de su teatro es 
mucho más profundo. Consiglio insiste en la "vulgaridad" de las 
comedias del veneciano y para manifestar la oposición de M oratín 
hacia ese aspecto reproduce, en nota, lo siguiente:
«Recuérdese, siempre acerca de El campiello [sic ] y muchas 
otras comedias dialectales goldonianas, la frase amonestadora 
de Moratín: "No se deleite en hermosear con matices lisonjeros 
las costumbres de un populacho soez, sus errores, su miseria, 
su destemplanza, su insolente abandono."»
60CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 8.
^CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 13.
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Cita m oratiniana que aparece descontextualizada porque 
M oratín no se refería al Campiello ni a las otras obras dialectales 
de Goldoni, como parece indicar Consiglio, sino que cuando D. 
Leandro escribió lo anterior se estaba refiriendo a los sainetes que 
se representaban en nuestros coliseos. Como ya se ha dicho, en el 
mismo artículo el investigador diferencia a los dos dram aturgos 
en base a una división social, según la cual Goldoni aparece 
definido como «a veces aristocrático y a veces plebeyo», mientras 
que M oratín «fue siem pre un  hombre del tercer estado, un 
burgués nuevo»62. Sin embargo, creemos que esta catalogación 
social está m uy alejada de la verdadera esencia del tea tro  
goldoniano, caracterizado principalmente por su base burguesa y 
por la defensa de los principios morales e ideológicos de la 
burguesía. Por todo ello, junto con las declaraciones de M oratín 
en favor de Goldoni y, también, por las evidentes relaciones entre 
las obras de ambos dram aturgos, creemos que el artículo de 
Consiglio se aleja de la realidad y que nunca existió la « tácita  
c o n d e n a » 63 a las obras de Goldoni que el investigador c re e  
adivinar en Moratín.
En vista del estado de las investigaciones existentes hasta el 
m om ento se desprende la necesidad de elaborar un  trabajo 
orgánico sobre la producción goldoniana que fue conocida en 
nuestro país. Además nos parece im portante aclarar todos los 
datos inexactos que parte de la crítica ha asumido sin cuestionar 
nunca su veracidad. En definitiva, nos parece necesario u n
^CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", p. 13.
63CONSIGLIO, Cario, "Moratín y Goldoni", p. 14.
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estudio  específico del tem a en el que se analice, por o rden  
cronológico, la llegada y difusión de las obras de Goldoni en 
nuestro  país y su repercusión en el panoram a de las letras 
españolas. Sólo así se podrá conocer cuál fue el éxito del teatro del 
dram aturgo veneciano en nuestro país durante la segunda m itad 
del siglo XVIII.
55
C a p ít u l o  II
CONTEXTUALIZACIÓN HISTÓRICA Y TEATRAL DEL
s ig l o  X V III  e n  Es p a ñ a
II. 1. CONTEXTO HISTÓRICO.
El siglo xvni está marcado por la llegada de la dinastía de los 
Borbones como reyes de España al suceder en la corona a los 
Austrias. Esta nueva dinastía llegó al trono español en un  momento 
crítico de la historia y de la política española, pues como afirmaba 
Aguilar Piñal:
«El país está en notoria decadencia, hundido demográfica y 
económicamente, con la nostalgia de los brillantes tiempos del 
Imperio, y sin más esperanza en el horizonte que las novedades 
que pudiera traer al gobierno de la nación el nieto del Rey Sol.»1
Este cambio de dinastía en el trono español conllevó una serie 
de reformas desde el punto de vista político y cultural. Con la llegada 
de Felipe d'Anjou al trono de España se puso en m archa un tipo 
especial de gobierno marcado por la intervención directa del nuevo 
soberano en todos los asuntos relativos al gobierno de España. Esta
^G U IL A R  PIÑAL, Francisco, Introducción al Siglo XVIII ,  Barcelona, Ed. Júcar, 
1991, p.14.
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form a de gobierno, conocida como absolutismo ilustrado  o 
despotismo ilustrado había sido puesta en práctica por el abuelo de 
Felipe V, el rey Luis XIV, tam bién conocido con el citado 
sobrenombre de "Rey Sol" a causa de su intervención directa en el 
poder. En España este tipo de gobierno  tuvo  consecuencias 
inmediatas puesto que se concentraron todos los poderes del Estado 
en m anos del m onarca. A dem ás, el nuevo  rey  nom braba 
directam ente a sus ministros sin que éstos fuesen necesariam ente 
pertenecientes a la aristocracia y ni siquiera españoles. Aparte del 
malestar con que estas medidas fueron acogidas entre la nobleza, se 
produjo como consecuencia directa un  acercamiento hacia o tras  
culturas europeas, principalmente francesa e italiana. El rey era de 
nacionalidad francesa y había vivido siempre en la corte gala hasta 
los diecisiete años, en que fue nombrado rey de España; pero además, 
sus dos esposas fueron la reina María Luisa Gabriela de Saboya y la 
reina Isabel de Farnesio, ambas italianas. Además hay que tener en 
cuenta que durante los primeros años del reinado de Felipe V, éste 
tuvo que viajar a Italia en donde participó en distintas batallas para 
defender las posesiones españolas en este país y, una vez en España, 
este rey siguió manteniendo algunas costumbres adquiridas en Italia. 
Como consecuencia de todo ello, durante su m andato encontram os 
a personajes italianos que tuvieron mucha importancia e influencia 
en la política española de este siglo como fueron el cardenal 
Alberoni y Jerónimo Grimaldi, que ocupó el cargo de m inistro d e  
Estado y secretario particular de la reina Isabel de Farnesio, o incluso 
Esquilache durante el reinado de Carlos III. Pero también con los
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Borbones hubo excelentes m inistros españoles como P a tiñ o , 
Ensenada, Aranda o Floridablanca2.
Del breve período de gobierno del rey Fernando VI lo único que 
queremos destacar es la continuación del tipo de política absolutista 
inaugurada por su padre. La inseguridad y débil salud m ental del rey 
dio lugar a que, en realidad, fuesen su esposa, la reina Bárbara de  
Braganza, y los ministros quienes se ocupasen de los asuntos del 
Estado. Estos estuvieron marcados por la neutralidad y la búsqueda 
de equilibrio, con respecto a la política exterior, y por el desarrollo de 
la potencia económica de España y sus colonias en lo relativo a la 
política interna. Un aspecto im portante del reinado de Fernando VI 
y Bárbara de Braganza lo representa la primacía musical italiana y el 
impulso dado al arte musical en la corte, debido a la actuación del 
castrato Cario Broschi, conocido con el apodo Farinelli, en su tarea 
como director del teatro del Buen Retiro a donde hizo llegar no sólo 
a los cantantes más famosos de la época, sino también las partituras 
de los m ejores com posito res y las creaciones p o é ticas  y 
m elodram áticas del escritor Pietro M etastasio, amigo íntim o de 
Farinelli3.
Cuando llegó al trono de España Carlos III, de nuevo floreció la 
intervención italiana en los asuntos del Estado. Carlos III había sido 
rey de Nápoles y las dos Sicilias durante veinticinco años, desde 1734 
hasta 1759, año en que abdicó en su hijo para acceder a la corona 
española. Es evidente que, duran te  tan largo período en la corte 
napolitana, Carlos III estaba m uy influido por las costum bres y
2AGUILAR PIÑAL, Francisco, Introducción al Siglo XVIII ,  p. 28.
3COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., op. c it., 
pp. 124-190.
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forma de vida italianas, además de haberse acostum brado a estar 
rodeado de ciertas personas de su confianza. Este rey, conocido por 
su odio hacia los cambios en el personal que le rodeaba, a su llegada 
a España, nom bró como m inistros a personajes italianos como 
Grimaldi o Esquilache, este últim o tuvo un desafortunado destino 
como consecuencia de la reacción que manifestó el pueblo español 
ante la invasión italiana, que desembocó en el llam ado "m otín de 
Esquilache", causado por las tendencias reformistas del nuevo rey. 
Carlos III también siguió gobernando bajo la forma de "despotismo 
ilustrado" y, en efecto, fue un rey plenam ente ilustrado como lo 
dem ostró en todas las leyes y m edidas prom ulgadas, tras s u  
coronación, para hacer de M adrid y de España, en general, un país 
avanzado, m oderno y culto4. Sin embargo, este rey ilustrado, que 
estaba tan  influido por todo lo relacionado con Italia y su arte y que 
du ran te  su  reinado en Ñ apóles había m andado  constru ir el 
grandioso teatro de San Carlos, uno de los mejores de Europa, a su 
llegada a España no m ostró ningún interés hacia el teatro ni la 
música influido, sin duda, por su confesor, el padre Eleta, enemigo 
de los espectáculos teatrales5. Esta carencia de dedicación hacia las 
artes escénicas la suplió, en gran medida, la intervención del Conde 
de Aranda, ilustre afrancesado y ministro de Estado durante los años
4VOLTES, Pedro, Carlos lll y  su tiempo, Barcelona, Ed. Juventud, 1988, p. 84.
5Con respecto a la fervorosa religiosidad de Carlos III reproduzco un fragm ento  
del libro d e  VOLTES, Pedro, Carlos III y  su tiempo, pp. 218-219: «Escribiendo a su  
am igo el enciclopedista D'Alembert, Federico de Prusia comentaría sarcásticam ente 
del rey d e  España que "c'est bien la plus grande marque de folie q u 'u n  homme puisse 
donner que de s'abandonner a son confesseur". N o  puede sorprender este juicio del 
monarca de Berlín, puesto que el nuestro era, en punto a convicciones religiosas, su  
antítesis absoluta. D e la fe y  piedad de Carlos III abundan los testim onios hasta la 
saciedad». Este fragmento explica por sí solo hasta qué punto la opinión del confesor 
podía in flu ir en las decisiones del rey sobre el teatro, de ahí el poco interés del 
monarca hacia las representaciones.
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1766 hasta  1773. Este personaje se destacó  po r su política 
proteccionista del teatro, del que era un  gran apasionado. A él se 
deben las reformas que se realizaron en los teatros de los Reales 
Sitios —Aranjuez, El Escorial y La Granja— pues estos edificios 
fueron destinados a acoger las representaciones escénicas, aunque 
éstas estaban más orientadas hacia la tragedia francesa que hacia la 
ópera. Sin embargo, se facilitó la llegada y la difusión, en nuestro 
país, tanto del teatro francés como del italiano, pues se originó la 
creación de dos compañías de actores para los Reales Sitios: una de 
tragedia francesa y otra de ópera italiana. El interés de Aranda hacía 
el teatro suplió, por tanto, la indiferencia del rey, que nunca se opuso 
a las m edidas proteccionistas de Aranda, quien se enfrentó a las 
diversas prohibiciones que sufrió el teatro en España por parte del 
clero e incluso de la aristocracia durante el siglo XVIII; adem ás 
consiguió llevar a cabo la expulsión del suelo español de la orden de 
los jesuitas, en 1767, al año de su llegada al poder. La censura hacia el 
teatro fue tan fuerte que, a pesar de la protección oficial, la opinión 
generalizada sobre los com ediantes y gentes de teatro era muy 
negativa. Esta situación crítica se vio m itigada por la intervención 
del conde de Aranda, puesto que se opuso a todo tipo de reacción 
contraria a sus proyectos. Gracias a su actuación, el teatro tuvo cierta 
importancia en España y, a pesar de sus preferencias personales hacia 
el dram a francés, las compañías líricas italianas que llegaron a 
nuestras tierras se establecieron durante muchos años consiguiendo 
d ivu lgar en nuestro  país las obras de im portan tes escritores 
italianos6.
6COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., pp. 191- 
210.
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Tras el fallecimiento de Carlos III le sucedió su hijo Carlos IV. 
De su reinado destaca la continuación del absolutismo ilustrado, 
aunque su carácter débil hizo que su política estuviese muy influida 
por su mujer y por el valido Godoy que llegó a ser M inistro de 
Estado en 1792. La ambición de Godoy, reforzada por el único apoyo 
de los reyes, llevó a España a conflictos internos y a la guerra con 
Francia y con Ing laterra , m otivos po r los que la política  
internacional española fue debilitándose, así como la tensión dentro 
del país fue en aumento. Por lo que respecta a la cultura, Godoy 
llevó a cabo un plan que podría llamarse pseudo-ilustrado, puesto 
que intentó ganarse la confianza del sector culto, que to d a v ía  
m antenía cierta influencia sobre el pueblo, en u n  in tento  de 
continuar con la tarea em prendida bajo el reinado de Carlos III que 
le garantizaba cierta estabilidad política, al mismo tiem po que le 
ganaba simpatías en la capa social ilustrada en la que pretendió 
apoyarse. Godoy intentó acercarse al campo de la Ilustración para 
usurparles algunos frutos, ejemplo de ello es el nom bram iento de 
Jovellanos como M inistro de Justicia y Gracia, en el que Godoy 
asentó buena parte de su defensa. Por esta necesidad de rodearse del 
estamento más culto para ganarse su confianza y su favor, que le 
eran tan necesarios para  poder seguir ocupando su puesto  de 
Ministro de la Presidencia, estableció relaciones con los nom bres 
más im portantes del momento, representativos de las nuevas ideas 
culturales, pero sus expectativas para obtener apoyos fracasaron y la 
mayor parte de los ilustrados fueron exiliados, sobre todo a raíz de la 
guerra que España m antuvo contra Francia, tras la m uerte de Luis
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XVF. La Ilustración española, que en el reinado de Carlos III alcanzó 
cierto relieve, quedó truncada por el estallido de la Revolución 
francesa y la mediocridad de los hombres de Estado, con Godoy a la 
cabeza, llevaron al país a una situación desastrosa porque, e n  
realidad, en España faltó un soporte social muy amplio y activo, una 
verdadera  aristocracia y una verdadera  burguesía  num erosa y 
em prendedora cuyos intereses hubiesen coincidido con el program a 
de la Ilustración europea8.
II. 2. EL t e a t r o  y  l a s  p r o h ib ic i o n e s .
El teatro tuvo siem pre una gran im portancia en todos los 
sectores de la sociedad, pues represen taba uno de los pocos 
m om entos en que el pueblo llano podía solazarse. Los aristócratas 
podían  disfrutar más de esta actividad pues organizaban fiestas 
teatrales en sus palacios privados a imitación de la Corte. M adrid 
disponía de tres teatros para el pueblo: dos para  las comedias 
nacionales, el de la Cruz y el del Príncipe, y uno para la ópera 
italiana, el de los Caños del Peral; además la corte contaba con el 
teatro del Buen Retiro y los de los Reales Sitios —Pardo, Aranjuez, 
El Escorial y La Granja—, que Aranda había encargado construir y 
en g ran d ece r9. Las compañías de cómicos visitaban adem ás o tras 
ciudades aunque éstas no dispusiesen de un  recinto específico para
^SECO SERRANO, Carlos, Godoy. El hombre y  el político, M adrid, E sp asa -C a lp e , 
1978.
8BATLLORI, M iguel, La época de la Ilustración, M adrid, Espasa-Calpe, 1992.
9SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral en España, Barcelona, Labor, 1945; 
Idem , Historia y  anecdotario del Teatro Real, M ad rid ,E d . P lu s-U ltra , 1949; 
COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., op. cit., pp. 
191-192.
62
ello. Estas compañías eran las que conocemos con el nom bre "de 
conform es" y las "de la legua", puesto  que su espectáculo era 
itineran te10. Además las ciudades más notables tam bién disponían 
de coliseos, o recintos apropiados para las representaciones, de forma 
que en estas ciudades las compañías tenían un  lugar fijo para actuar, 
esto sucedía en Valencia, Sevilla, Barcelona, Zaragoza, Cádiz y 
Valladolid aunque en muchas de estas ciudades las prohibiciones 
que sufrió el espectáculo escénico llevaron al cierre e, incluso, al 
derrum bam iento de los corrales de teatros. Esto sucedió en m ayor 
m edida en Andalucía pues las autoridades eclesiásticas y la mayor 
parte de las civiles se esforzaron por evitar las representaciones 
teatrales. Sin embargo, a pesar de todos los obstáculos, la tenacidad 
de los em presarios y el deseo del pueblo conseguieron que se 
abriesen otros corrales nuevos, a pesar de la fuerte oposición ejercida 
por el alto clero11. Ejemplos notables de esta batalla em prendida por 
los prelados en contra de las rep resen tac iones escénicas los 
representan varias ciudades españolas, en donde la remota tradición 
del espectáculo teatral tuvo que combatir, durante todo el siglo 
XVIII, con la hostilidad de sus arzobispos, empeñados en desterrar de 
forma definitiva tan nocivo espectáculo, causa de todos los males.
10A m bos tipos d e  com pañías de actores tenían un caracáter am bulante pero se  
diferenciaban en que las "de conformes" era de clase superior. COTARELO Y MORI, 
E m ilio , M a del Rosario Fernández "La Tirana" Primera dama de los teatros de la 
Corte. M adrid. Est. tip. Sucesores de Rivadeneyra, 1897, p. 11.
n AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., op. cit.; ESQUER TORRES, 
Ramón, "Las prohibiciones de com edias y autos sacram entales en el sig lo  XVIII", 
Segismundo, vol I, n.° 2, 1965, pp. 187-226; SUREDA, Francis, "N uevos datos sobre el 
arrendam iento del teatro de "La O livera" y  una tentativa de proh ib ición  de  
co m ed ia s en V alencia  a m ed ia d o s del s ig lo  XVIII", Revista Valenciana de 
Filología, vol VII, n.° 4, 1981, pp. 372-389; ZABALA, Arturo, La ópera en la vida 
teatral valenciana . . . ,  op. cit.
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La ciudad de Valencia poseía una floreciente actividad teatral 
desde mediados del siglo XVI, por lo que se decidió la construcción 
de un  coliseo que albergase las representaciones teatrales en la 
ciudad:
«Quisieron utilizar los administradores del Hospital general de 
Valencia, en provecho de su santa obra, aquella afición a las 
farsas escénicas, que se iba extendiendo al vecindario pacífico y 
decente, y, para acometer la empresa con más seguridad, pidieron 
al virrey, marqués de Aytona, privilegio, que les fue concedido en 
15 de septiembre de 1582, obligando a todos los cómicos a dar 
sus funciones mediante el pago de la cuota estipulada en la casa o 
local que ellos señalasen. Este fue al principio la Casa de la 
Cofradía de San Narciso, y poco después otra, que alquiló al 
efecto, junto al Trinquete de los Caballeros. Pero comprendiendo, 
sin duda, que el barrio de la Olivera era, por su tradición, el lugar 
más propio para el caso, construyeron allí una Casa de les 
representacions é farses, la cual estaba concluida en 1584.w12
Esta casa de comedias es la que se llamó Corral de la Olivera, 
debido al nom bre del barrio en que fue construida. En años 
posteriores sufrió remodelaciones y ampliaciones, de forma que se 
volvió a inaugurar el 6 de noviem bre de 1625. Para ev itar la 
supresión de las representaciones teatrales en Valencia, m ientras 
duraban las obras, se utilizó, con este propósito, otro corral llamado 
la Casa deis Santets. Resulta evidente la afirm ación de Juliá 
Martínez cuando dice que «la necesidad de habilitar un local para no 
interrum pir los espectáculos dem uestra la gran afición que había en 
la ciudad»13. Esta aseveración resulta más evidente si tenemos en
12JULIÁ MARTÍNEZ, "N uevos datos sobre la casa de la Olivera de Valencia", 
Boletín de la Real Academia Española, vol . XXX, n.° 49, 1950, pp., 49-50.
13JULIÁ MARTÍNEZ, "N uevos datos sobre la casa de la O livera..." , p. 62.
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cuenta lo costoso de las obras realizadas para dotar a Valencia de un 
buen teatro. Por tanto, sorprende más aún el hecho de que, casi una 
centuria más tarde el arzobispo de Valencia, D on Andrés Mayoral, 
pusiese todo su empeño en acabar con el teatro de la ciudad. Como 
ya ha quedado dicho, la adm inistración de la Casa de la Olivera le 
correspondía al Hospital general de Valencia, que utilizaba los 
beneficios en obras piadosas. En 1741 la Junta del Hospital deliberó la 
conveniencia de arrendar la Casa de las Comedias a un  particular 
por un período de seis años, a quinientas libras por año, en el último 
momento y, gracias a un  retraso en efectuar el contrato, don Andrés 
Mayoral realizó una propuesta «que superaba en cincuenta libras la 
última postura», al mismo tiempo que manifestaba su «intención de 
constituirse en protector del Santo H osp ita l»14, ni que decir tiene 
que le otorgaron el arriendo del teatro. Como consecuencia de este 
hecho se interrum pieron las representaciones en Valencia desde 
1740 hasta noviembre de 1741, pero, según parece, el Arzobispo sólo 
pagó 500 libras a cuenta del material del teatro, hecho que corrobora 
el odio que tema el prelado a las comedias, pues aunque este intento 
falló tuvo otra m ejor ocasión pocos años después a causa del 
terremoto de 1748 que devastó numerosos pueblos valencianos. Este 
terremoto «dispuso el ánimo de los valencianos para una extrema y 
fugaz ac titud  de a rrepen tim ien to  y dolor de los pecados en 
consonancia con todo renunciam iento de tipo m u n d a n o » 15. Esta 
situación, favorable para los deseos del Arzobispo, fue aprovechada 
de inmediato por él, y, para llevar a cabo sus propósitos, utilizó el
14SUREDA, Francis, "N uevos datos sobre el arrendam iento del teatro d e  "La 
O livera” pp. 373-389.
15ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 19.
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desastre ocurrido achacándolo a los pecados del pueblo, entre los que 
destacó la represen tación  de com edias. C on esta excusa, y 
aprovechándose del temor de los ciudadanos, consiguió cerrar 
definitivam ente la Casa de la Olivera para, dos años más tarde, en 
1750, proceder a su demolición con el fin de construir viviendas. Sin 
embargo, pasado el arrepentimiento inicial, la tradición teatral de los 
valencianos volvió a aflorar a pesar de la O rden Real del 12 de 
septiembre de 1750 en la que se prohibía «que en ninguna ciudad, 
villa o lugar de este Reino de Valencia se representen comedias ni 
por farsantes en los teatros ni por otros particulares en paraje alguno 
p ú b lico » 16, a pesar de todo el Arzobispo de Valencia tuvo que 
recu rrir  al Rey, en enero de 1752, puesto  que se estaban 
representando comedias en las casas particulares, incluso en las de 
personas no pertenecientes a la nobleza. Este hecho prueba que, a 
pesar de los desvelos del Arzobispo M ayoral por desterrar las 
comedias, el pueblo y gran parte de la nobleza valenciana sentían 
demasiado apego a esta clase de espectáculos por lo que pasados 
varios años, en los que no hubo un teatro en la ciudad de Valencia, 
se obtuvo una nueva Real Orden, del 14 de agosto de 1760, por la que 
se autorizaba nuevam ente la práctica teatral. El nuevo local que se 
preparó para tal efecto fue un viejo almacén de trigo, propiedad del 
Ayuntamiento de la ciudad, llamado la Botiga de la Balda, en donde 
se representaron la comedias desde 1760 hasta 1778, año del trágico 
incendio del teatro de Zaragoza17 que dio lugar a una nueva Real
16SUREDA, Francis, "N uevos datos sobre el arrendam iento del teatro d e  "La 
Olivera"...", p. 385.
17E1 12 d e  noviem bre de 1778 se incendió por com pleto el teatro de Zaragoza  
durante la representación del m elodram a Artajerjes de M etastasio, interpretado por 
una com pañía italiana. El fuego com enzó en el decorado y, com o el teatro era de
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Orden, del 12 de enero de 1779, por la que se suspendían las 
rep resen taciones en la m ayor parte del reino, para evitar una 
catástrofe semejante. Por ello, tam bién en V alencia qu ed aro n  
prohibidas las funciones teatrales dado que el coliseo de Valencia 
era, en su mayor parte, de m adera18.
Tras unos años de representaciones en el Grao y en la calle 
Alboraya, se volvió a utilizar la antigua Botiga de la Balda, que había 
sido habilitada para teatro, desde 1789 hasta final de siglo. En las dos 
etapas de la Botiga la administración del teatro fue conflictiva pues 
el Hospital y el Ayuntam iento compitieron en sus funciones de 
gobierno19.
La historia teatral de Valencia se repite de m odo similar en 
Sevilla, aunque en esta ciudad es mucho más compleja y llena de 
vicisitudes puesto que las prohibiciones teatrales se rem ontan al 
siglo XVII en el que se produjo una ruptura con la tradición teatral 
de siglos anteriores debido, en su mayor parte, a la tenaz oposición 
que el estamento clerical sostuvo en contra de las comedias. Incluso 
durante el siglo XVIII, la vida teatral sufrió num erosos altibajos 
provocados por el deseo de algunas personas por revitalizar los 
espectáculos teatrales y la postura negativa de una parte importante 
de la población por evitar el establecimiento de las comedias en la 
capital andaluza. D urante este siglo se sucedieron n u m e ro so s  
expedientes que obstaculizaron el progresivo avance del teatro,
madera, llegó  a tomar proporciones enorm es causando la m uerte de 77 personas 
mientras que 52 resultaron heridas.
18ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., pp. 20, 24-25.
19ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., pp. 108-122.
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detrás de esta postura radical encontramos siempre personajes del 
clero (en su mayoría jesuitas, aunque también había personalidades 
de otras órdenes) que, como sucedía en otras capitales españolas, 
llevaron todos sus desvelos a eliminar, de la capital hispalense, el 
teatro considerado como escuela de pecado. El espectáculo teatral en 
Sevilla había gozado siempre de una gran tradición y arraigo. En 
efecto, en el siglo XVI, esta ciudad contaba con la im presionante 
cantidad de seis teatros o corrales, en los que actuaban compañías de 
cómicos am bulantes. El prestigio del teatro estaba tan alto que 
incluso en los colegios de jesuitas se representaban obras teatrales, 
pues las com edias estaban consideradas como una escuela de 
costumbres y de moral. Sin embargo, toda esta floreciente actividad 
teatral iba a verse extinguida en el siglo siguiente, tras los agitados 
acontecimientos que se sucedieron. En prim er lugar el incendio de 
su coliseo -e l más grande y lujoso de E spaña- que ardió en dos 
ocasiones, en 1620 y 1659, hecho que dio lugar a un intervalo de once 
años en los que la ciudad se quedó sin representaciones. Esta 
situación adversa a las prácticas escénicas dio lugar a una pérdida del 
poder de atracción del espectáculo escénico. A esto se sum ó la 
epidemia de peste que tuvo lugar en 1677 y que fue aprovechada por 
las autoridades eclesiásticas, como en el caso de Valencia, para llevar 
a cabo una campaña de condena de las representaciones teatrales. 
Una vez pasado el peligro, una autorización del Consejo Real aprobó 
de nuevo las representaciones, pero el arzobispo de Sevilla, D. 
Ambrosio Ignacio Spínola y Guzmán, y el Ayuntamiento, que se vio 
presionado por el prelado, in tentaron una nueva anulación del 
Consejo Real, a éstos se les sumó don Miguel de Mañara, «Hermano 
M ayor de la Santa Caridad, fundador de su iglesia y hospicio, 
generoso con los pobres, altivo con los poderosos, incansable en su
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piedad  y en su am or al prójimo, v irtudes todas ellas que le 
granjeaban la admiración del pueblo y el respeto de sus iguales»20. 
Con la presión ejercida por tales personalidades el Consejo Real de 
M adrid suprimió las comedias por una Real Orden del 11 de abril de 
1679. A finales del año 1692 el coliseo fue abierto de nuevo para 
representar títeres y volatines pero con tan mala fortuna que se 
incendió dos semanas después, hecho que provocó la reacción del 
Asistente, que prohibió las representaciones en Sevilla. Toda esta 
situación teatral adversa fue heredada en el siglo XVIII, acompañada 
además del atraso y pobreza en que se hallaba esta ciudad durante 
este siglo, «esta m anifiesta decadencia es aprovechada por el 
estamento eclesiástico para hacer de Sevilla el resonador espiritual 
más importante de la península»21, y para conseguir este objetivo se 
debían desterrar para siempre las comedias de la capital hispalense, 
pues los arzobispos y predicadores, debido a los pasados infortunios, 
acusaban al teatro de ser una provocación al poder divino y, por 
tanto, la causa de todos los males terrenos. Fue por este motivo, al 
parecer, por el que utilizaron todos los medios disponibles para 
imposibilitar que el espectáculo teatral pudiera realizarse en una 
ciudad cuya historia pasada contaba con insignes escritores y con una 
gran tradición. Sin embargo, los empresarios teatrales no podían 
dejar que una ciudad im portante como Sevilla, que contaba con una 
numerosa población, no tuviera una casa de comedias y esto fue lo 
que intentaron conseguir durante la decimoctava centuria. El pueblo 
sevillano, que había gustado de las representaciones escénicas, sobre 
todo operísticas, duran te  la estancia de la corte en la ciudad de
20AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro...,p. 4.
21AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., p. 18.
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Sevilla (1729-1733), volvió a desear tener en la ciudad este tipo de 
espectáculos. Con este motivo se habilitó, en 1761, un  teatro de 
m adera, en la calle del Carpió, para la actuación de una compañía 
italiana de ópera22. A pesar de que el local no era el más apropiado, 
este tipo de espectáculo fue un  éxito; sin embargo, una gran parte del 
pueblo era contrario a él y tam bién la m ayor parte  del Cabildo. 
Debido al entusiam o que despertó la ópera, u n  em presario, José 
Chacón, llevó a su compañía de actores a un pueblo cercano a la 
capital andaluza, a San Juan de Aznalfarache, para llevar a cabo allí 
sus representaciones, al m ismo tiempo que solicitó al Conde de 
A randa (destacado defensor del teatro, a quien el rey Carlos III 
acababa de nom brar Ministro de la Presidencia) el permiso para abrir 
en la ciudad de Sevilla una Casa de Comedias. El Cabildo de la 
ciudad intentó evitar que se llevara a cabo el proyecto de Chacón, por 
este m otivo envió a la corte un informe negativo en el que 
manifestaba su oposición de forma contundente. A su vez, Chacón 
envió dos famosos "memoriales" en los cuales enum eraba varios 
m otivos que justificaban la creación de un  teatro en la ciudad 
sev illana23. El resultado de estas negociaciones fue que A randa 
envió al Asistente de la C iudad una orden con el perm iso para 
rep resen tar com edias en Sevilla y poco después sustituyó al 
Asistente nom brando, en su lugar, a don Pablo de Olavide, que 
durante los años que ocupó el cargo fue un fiel colaborador de los 
planes de reform a que llevó a cabo el conde de A randa desde la 
presidencia. La etapa de Olavide representó un período de apertura 
en la cultura de la sociedad sevillana puesto que bajo su dirección se
22AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., pp.30-38.
23AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., pp. 53-62.
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creó una Academia de las letras de la que form aban parte figuras 
destacadas de la literatura española tales como Melchor Gaspar de 
Jovellanos o Cándido M aría Trigueros. Adem ás llegó a crear en 
Sevilla una escuela de actores —la prim era  de España— que 
abastecía los teatros m adrileños de los Reales Sitios, entre cuyos 
alumnos encontramos a algunos que llegaron a ilum inar las escenas 
españolas, como por ejemplo: M aría Bermejo "Lá Bermeja", 
M ariano Querol y la insigne M aría del Rosario Fernández "la 
Tirana". De entre las obras em prendidas po r Olavide en Sevilla 
destacó el proyecto de dotar a la ciudad hipalense de un  gran teatro, 
pero la obra no se concluyó a causa de la destitución de Olavide y de 
su sucesiva caída en desgracia24.
El teatro que había fundado José Chacón, llamado de San Eloy, 
funcionó ininterrum pidam ente durante diez años hasta que en 1778 
se su spend ieron  las funciones para llevar a cabo obras de 
acondicionamiento. Durante el período de reformas la compañía de 
actores tema la posibilidad de seguir actuando en el antiguo corral de 
la M ontería o en el antiguo colegio de San H erm enegildo. La 
compañía se dividió de forma que algunos cantantes fueron a actuar 
en el Alcázar y la otra m itad en Triana. El empresario José Chacón, 
agobiado por las deudas contraídas en las obras de mejora de su 
teatro, contrató una mediocre compañía que no gustó al público 
sevillano y, al no poder hacer frente a todos sus gastos, huyó de la 
ciudad. En 1779 un empresario de Cádiz solicitó permiso para llevar 
a Sevilla una compañía de ópera, pero el nuevo Asistente se mostró
24E1 d eclive de O lavide com enzó en 1773 cuando Aranda fue d estitu ido  de su  
cargo; p oster io rm en te , y  tras el cese  en  a ltos cargos d e l gob iern o  de las  
person alid ad es que lo apoyaban, O lav id e  fue encarcelado por la Inquisición. 
GLENDINNING, N igel, El siglo X V Ill, HLE, Ariel, Barcelona, 1986, p. 24 .
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demasiado cauto de forma que, ateniéndose a la decisión del Cabildo 
municipal y a la del Gobernador del Consejo, se prohibieron las 
representaciones. Detrás de esta nueva prohibición, adem ás de la 
reiterada oposición del Ayuntamiento sevillano, aparece la figura de 
un nuevo religioso, Fray Francisco Javier González, que recorrió 
todo el sur de España, en una auténtica cruzada contra el teatro, 
obteniendo sucesivas prohibiciones p ara  las representaciones 
teatrales en cada una de las ciudades en las que llevaba a cabo su 
apostolado. En 1783 y 1784 se sucedieron dos nuevas peticiones, por 
parte de dos compañías distintas, para actuar en Sevilla. En ambos 
casos se unieron de nuevo todas las fuerzas contrarias al teatro para 
impedirlo, obteniendo todos los votos a su favor. Por este motivo 
hasta 1793 no se realizó en Sevilla ninguna obra teatral, y en este 
caso fue representada por los alumnos de la Universidad. A esta obra 
acudieron las máximas autoridades civiles y eclesiásticas por estar 
dedicado al arzobispo Marcos LLanes. La asistencia de tan altas 
personalidades y de espíritus tan opuestos al teatro se puede explicar 
según el razonamiento de Aguilar Piñal:
«...la oposición a las comedias era más bien oposición a los 
cómicos que las representaban y a la presencia del pueblo iletrado 
en tales espectáculos. La minoría culta, a lo que parece, estaba 
exenta de corrupción. Tanto los apóstoles de la moral cristiana 
como los responsables de la política interior deseaban mantener al 
pueblo alejado de aquella "escuela de malas costumbres", cuya 
reforma parecía imposible conseguir por estar directam ente 
relacionada con la relajada moral de los actores y su desenvoltura 
en la escena»25.
25AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., p. 174.
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El mismo año de 1793 un  em presario y músico ita lia n o , 
Lazzaro Calderi, solicitó permiso para actuar en la ciudad hispalense, 
para lo cual se comprometía a construir un  coliseo a sus expensas. A 
la espera de las obras en el terreno escogido para la ubicación del 
teatro, Calderi comenzó las representaciones, en 1795, en otro local 
habilitado como teatro provisional con una buena com pañía de 
actores que había estado actuando en Cádiz hasta ese momento. La 
etapa de Calderi como empresario en Sevilla no fue todo lo serena 
que el A yuntam iento había esperado en un  principio pues se 
sucedieron los pleitos por competencias y derechos. Sin embargo, el 
empresario italiano continuó al frente del teatro hasta 1799, año en 
el que acusado por su propia esposa, A nna Sciomeri, de «mala 
conducta y peor versación de caudales»26, fue relevado de su cargo 
por Real Orden del 26 de junio de 1799.
En otras ciudades españolas tam bién  se sucedieron  las 
prohibiciones teatrales promovidas, casi siempre, por los arzobispos 
o los clérigos y aceptadas por los distintos reyes que gobernaron en 
España. A excepción de los teatros de la Corte, que siempre gozaron 
de ciertos privilegios, el resto de coliseos de nuestra  península 
perm anecieron cerrados duran te  largo tiem po debido a la fuerte 
oposición m antenida, desde algunos sectores de la vida pública o 
religiosa, en contra de las representaciones escénicas y de los propios 
cómicos. Esta particular situación teatral que se produjo en nuestro 
país durante el siglo XVIII, ha sido analizada con rigor por Ramón 
Esquer Torres27 en un  artículo en el que se rebaten las teorías de la
26AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sarilla y  el teatro..., p. 203
27ESQUER TORRES, Ramón, "Las prohibiciones de com edias y autos
sacramentales...", pp. 187-226. Todos los ejemplos que aportamos a continuación
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crítica según las cuales durante el reinado del rey Carlos III existía 
una gran perm isividad hacia las representaciones teatrales. Esquer 
Torres dem uestra en su estudio que, en realidad, durante todo el 
siglo las prohibiciones se sucedieron en todas las ciudades españolas, 
incluso durante el reinado de Carlos III, a pesar de la presencia de 
algunos hombres ilustrados en los órganos de gobierno, pues como 
el autor afirma:
«...se trata, en verdad, de un reinado [el de Carlos III] 
indiferente hacia el teatro, verdadero compás de espera entre el 
francamente enemigo de Fernando VI28, y el claramente favorable 
que resultará por el contrario el de Carlos IV».29
Una prueba de esto lo representa la ciudad de Cádiz pues tras 
una interrupción provisional de las comedias que tuvo lugar en 
1720, la ciudad andaluza permaneció prácticamente sin teatro hasta 
1839 a causa de las prohibiciones que se editaron y que no hubo
aparecen citados en este artículo que nos parece básico para conocer la problemática 
del teatro en España durante el sig lo  XVIII, dado que su autor ha realizado un  
estudio exhaustivo sobre las prohibiciones teatrales en las provincias españolas. Por 
el contrario, la conocida obra de COTARELO Y MORI, Em ilio, Bibliografía de las 
controversias sobre la lic itud  del teatro en España, M adrid, T ip. de la R evista de  
A rchivos, Bibliotecas y M useos, 1904, se centra en los teatros de la Corte y  recoge  
docum entación de siglos anteriores, por lo que no nos parece apropiado en cuanto que, 
durante el siglo XVIII, los únicos coliseos que escaparon a los decretos de prohibición  
fueron precisam ente los de la villa y  corte.
28Com o verem os a continuación el rey Fernando VI prom ulgó varias órdenes  
reales, a instancias de las autoridades eclesiásticas o civ iles, a través de las cuales 
prohibió las representaciones teatrales; sin em bargo, él y  su  esposa, Bárbara de  
Braganza, asistían con frecuencia a las óperas que se ofrecían en los Reales Sitios y  
en el teatro del Buen Retiro de M adrid, cuyo director fu e el fam oso castra to  
Farinelli. La paradójica situación de vetar en las ciudades españolas un espectáculo  
al que él asistía con agrado se debió, com o se explica m ás adelante, a la influencia de  
su confesor, personaje al que todos los eclesiásticos recurrieron com o interm ediario  
para conseguir el apoyo del rey.
29 ESQUER TORRES, R am ón, "Las p roh ib ic io n es d e  com ed ias y  au tos  
sacram entales..." , p. 204.
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modo de quitar. Sin embargo, sabemos que, a pesar de esta situación 
oficial, algunas compañías consiguieron ofrecer allí sus espectáculos 
pues durante la segunda m itad del siglo XVIII se representaron 
algunas obras musicales de Goldoni.
En Málaga, se produjo una situación más tensa pues se entabló 
una pugna, que duró muchos años, entre el obispo y algunos nobles 
de la ciudad e, incluso, la compañía de San Juan de Dios, partidarios 
estos últim os de la derogación  de la ley que proh ib ía  las 
representaciones. Sin em bargo, desde el obispado se insistió 
tenazmente para evitar que se aboliera la prohibición e, incluso, para 
vetar completamente las prácticas teatrales que, de forma esporádica, 
se ofrecían en algún punto de la provincia. Durante el siglo XVIII en 
esta ciudad se sucedieron constantemente las prohibiciones sobre el 
teatro que tuvieron lugar en 1729, 1746, 1753 y 1764. En 1767 se 
prom ulgó una Real Resolución que permitía las representaciones de 
comedias en todos los pueblos del reino, incluida la provincia de 
Málaga; sin embargo, en 1784 una Real O rden m andó que jamás se 
pudieran representar comedias en aquella diócesis. Hasta 1792 no se 
volvió a solicitar la derogación de la prohibición. En esa fecha, el 
director de una compañía de cómicos solicitó al rey Carlos IV su 
aprobación para poder instaurar de nuevo la práctica teatral en la 
ciudad, basando su petición en la necesidad de tener una diversión 
pública que apartara del juego y de otro tipo de diversiones nocivas a 
los jóvenes acom odados y a los oficiales de los regim ientos de la 
ciudad, pero el obispo de Málaga se opuso, de nuevo, a la petición de 
com edias m anifestando al consejo de Castilla que en caso de
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perm itirlas «se ocasionarían m uchos y gravísimos pecados»30. Sin 
embargo, el consejo, a pesar de las razones m anifestadas por el 
obispo se mostró favorable hacia las representaciones teatrales e 
informó positivamente al rey Carlos IV que aprobó, el 17 de junio de 
1792, la reposición de comedias en Málaga. A finales de 1793 el 
obispo intentó, nuevam ente, obtener una prohibición para  las 
prácticas escénicas pero ya no obtuvo respuesta, clara señal de que los 
tiempos adversos para el teatro estaban quedando atrás.
La historia teatral se repitió en Granada de forma parecida a las 
de otras ciudades. En 1751 el obispo de la ciudad escribió al rey una 
carta en contra de las comedias. Las razones que aducía en el escrito 
no eran distintas de las que solían utilizar los que se abanderaban en 
contra de las comedias. El obispo de Granada expuso en su carta 
varios motivos para que se prohibieran las representaciones en toda 
la provincia, como «el lugar insano en el que se representaban» las 
comedias, «las inmoralidades de los asuntos, porque las actrices son 
mujeres viles e indignas», y, además, añadía «que estaba dem ostrado 
que tales representaciones» atraían desastres y «calamidades púbicas, 
como puede comprobarse por las abundantes pestilencias y muertes 
en las poblaciones en que hay comedia y en las poblaciones en las 
que no las hay»31. Al mismo tiempo, el obispo informaba que había 
en Granada una casa de comedias cuya existencia la justificaban con 
el hecho de que con su recaudación se costeaban las fiestas del 
Corpus, sin embargo, el obispo proseguía afirmando que esta excusa
3 0 ESQUER TORRES, Ram ón, "Las p roh ib ic ion es de co m ed ia s y  au tos  
sacram entales...", pp. 216 a 218.
3 1 ESQUER TORRES, R am ón, "Las p roh ib ic ion es d e  co m ed ia s y au tos  
sacram entales...", pp. 199-200.
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era falsa puesto que el teatro apenas recogía suficiente dinero para la 
mencionada festividad y, además, negaba todo valor espiritual a la 
representación dram ática del Corpus. En 1753, el obispo volvió a 
solicitar la prohibición de las comedias. En la nueva petición escogió 
cuestiones morales y económicas para argum entar su postura. En 
1783, algunas personalidades de la ciudad de Granada solicitaron al 
rey Carlos III que se levantara la prohibición que pesaba sobre la 
ciudad desde el terremoto de 1778; sin embargo, el soberano se limitó 
a ratificar la prohibición y no consiguieron liberarse de ella hasta 
1792, año en el que Carlos IV derogó la Real O rden que vetaba las 
comedias.
En 1751, año en que las prohibiciones teatrales proliferaban en 
todos los puntos de la península, el obispo de Lérida intentó tam bién 
suprimir las comedias en su diócesis a través de una carta que envió 
al gobernador de la ciudad. La respuesta a su acción vino de la mano 
del capitán general, marqués de la Mina, quien envió al prelado una 
carta, del 17 de febrero, en la que, entre otras jugosas afirmaciones, le 
decía:
«Sin duda que tiene V.S.I. graves y relevantes motivos que le 
precisan a impugnar en sus feligreses las diversiones indiferentes 
que califica con sus permisos y su práctica el Padre universal en su 
corte, asistiendo a los espectáculos cardenales, prelados y toda 
especie de eclesiásticos; que el Rey los autoriza con su soberano 
concurso en su mismo palacio; que en todo el orbe cristiano se 
estilan y se fomentan por sus príncipes y sus prelados para el 
embeleso del público y para desterrar el ocio que se gradúa y se 
condena por el mayor de los males.
Que descendiendo a exemplares de menor magnitud, pero más 
idénticos por más inmediatos y de un propio país e inclinaciones, 
se han visto siempre en esta capital y cuando han salido de ella no
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se han descomulgado ni querido desterrar los cómicos por el 
metropolitano superior en Cataluña de los demás, ni otros obispos 
que los han tolerado cuando las ha habido. [...].
Es Cataluña una de las provincias que más producen al Rey, de 
las más pobladas y de las más impotantes por la situación de sus 
fronteras. Los naturales son laboriosos, pero aman en su tiempo la 
diversión, y así como en el Carnaval son festivos, son devotos en 
la Quaresma. Y no se pueblan menos que los paseos, los bailes y 
teatros, las iglesias y las procesiones. Sus genios adustos y férreos 
se obstinan en lo que aprenden y son tan blandos a el buen trato 
como duros a la violencia....»32
Como vemos, el capitán general no sólo defendía la necesidad 
de diversión de sus conciudadanos, de los que ensalzaba sus 
cualidades m orales, sino que recordaba la aceptación que el 
espectáculo teatral tenía en la corte. Sin embargo, el obispo ante esta 
respuesta decidió atajar el camino enviando otra carta a la corte, con 
fecha del 12 de marzo, dirigida al confesor del rey Fernando VI, el 
padre Francisco de Rávago, para que intercediera ante el soberano a 
su favor. En esta carta, escrita con un estilo excesivamente humilde, 
el obispo intentaba demostrar que a las gentes sencillas y trabajadoras 
no les gustaba el teatro y que sólo los empleados del Ayuntamiento 
eran los únicos interesados en estas prácticas para lo cual afirmaba:
«Este es un lugar corto, todo él se compone de labradorcitos, 
que son muchos, algunos drogueros y mercaderes arto pobres y 
pocos, y unas doce casas de cavalleros de cortas conveniencias, y 
los escribanos, Procuradores y Abogados en corto número, de que 
se infiere que podían ir a la comedia los regidores y sus 
dependencias, que son los que han trabajado en esto: Porque los
32ESQUER TORRES, Ramón, "Las prohibiciones de com edias y autos
sacramentales...", pp. 193-4.
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demás están en sus trabajos precisos para comer y pagar sus 
catastros: Los días de fiesta no son para estos diabólicos 
embelesos»
Más adelante proseguía con su petición para prohibir las comedias 
diciendo:
«Todo esto, Rvmo. P.e de mi alma, estaba concluido con que 
Vtra. Rma. guste ponerme a los Pies del Rey (Dios le guarde) y 
rogarle por Dios [...] tenga a bien de dar su Real Decreto para que 
en este obispado de Lérida, no se representen Comedias [...] pues 
la ha logrado el Arzobispo de Valencia por las calamidades de 
aquel Reyno, y no son menores las de este obispado...33.
Esta carta dio lugar a la prohibición de comedias que, días 
después, el 26 de marzo del mismo año de 1751, el rey promulgó en 
toda la provincia.
Queda patente, pues, la influencia que tenían los obispos ante el 
propio rey pues llegaron a conseguir objetivos que, ni siquiera, los 
órganos de poder alcanzaban. De hecho, el Ayuntamiento de Lérida 
escribió un  "m em orial'' al rey en el que exponían los abusos 
cometidos por el obispo de su diócesis, quien habían impuesto a los 
cómicos, no sólo la excomunión, sino también el destierro. A pesar 
de todo, el rey no revocó la prohibición.
También, duran te  el mismo año, el arzobispo de Z arag o za  
solicitó al rey, en una carta del 15 de junio, la disolución de las 
compañías de cómicos de su diócesis. Las razones expuestas eran
33ESQUER TORRES, Ramón, "Las prohibiciones de com edias y autos
sacramentales...", pp. 196-7.
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siempre muy parecidas; es decir, el arzobispo insistía en la conducta 
licenciosa que se desprendía de las comedias; al mismo tiempo 
argüía que las representaciones d istraían  de sus estudios a los 
jóvenes universitarios, y afirmaba que el hospital no recibía ningún 
beneficio de las comedias, sino que m ás bien le resultaban gravosas. 
Además, recordaba el caso de Lérida para reforzar su petición. 
También en este caso el rey prohibió las representaciones teatrales en 
toda la diócesis de Zaragoza a través de una Real O rden del 10 de 
julio de 1751.
Este panoram a de prohibiciones teatrales fue, como vemos, 
general en toda España. En casi todos los casos eran los obispos los 
que solicitaban el veto a las prácticas teatrales, pero también sucedía 
que en algunas ciudades en las que había U n iversidad  las 
autoridades académicas unían sus fuerzas con las del obispo de su 
diócesis para solicitar la prohibición. Este es el caso de Valladolid en 
donde el rector de la Universidad había solicitado la suspensión de 
las representaciones durante el curso académico. En su informe el 
rector señalaba que los estudiantes vendían sus libros para poder 
asistir a las funciones y adem ás añ ad ía  que ten ían  lu g ar 
«m atrim onios inesperados fruto  de los encuentros que en las 
representaciones ocurren»34. Tras estos informes el rey vetó el teatro 
en toda la diócesis de Valladolid con una Real O rden de 13 de mayo 
de 1757.
Tras todos estos ejemplos citados podem os concluir que la  
historia del teatro en España durante el siglo XVIII no fue fácil ni
34ESQUER TORRES, Ramón, "Las prohibiciones de com edias y autos
sacramentales...", p. 203 y nota.
80
tranquila, sino que encontró num erosos obstáculos para  poder 
desarrollarse. Sólo la corte gozaba del privilegio que suponía poder 
asistir a las representaciones, aunque en la mayoría de los casos se 
trataba de m elodram as italianos. Los teatros de M adrid gozaban 
también de ciertas prerrogativas debidas al influjo de la corte. Pero lo 
cierto es que las com pañías españolas ten ían  en contra  los 
escrúpulos del clero y la credulidad del pueblo que hacían de las 
representaciones teatrales el objeto de todas las críticas m orales 
además de culparles por todos los males y plagas sufridas.
II. 3. PANORAM A TEATRAL EN ESPA Ñ A : A SPE C T O S 
TEÓRICOS.
Siempre se ha creído que la historia de la dram ática española, 
durante el siglo XVIII, podría resumirse afirm ando que consiste en 
el proceso de una larga polémica. En efecto, durante la decimoctava 
centuria se produjo un  enfrentam iento entre los escritores de la 
antigua escuela nacional, imitadores de Lope y de Calderón, y los que 
propugnaban un teatro nuevo a imitación del dram a francés. Los 
escritores españoles de principios de siglo continuaban utilizando 
los viejos m oldes del teatro  áureo que después de un  s ig lo  
com enzaba a m anifestar síntom as de decadencia form al y d e  
agotam iento tem ático; sin em bargo, a la m ayor parte  de los 
espectadores todavía gustaba m ucho este tipo de espectáculo. El 
agotam iento que m anifestaba la dram ática nacional dio lugar a la 
intervención, en el campo teórico, de los nuevos pensadores que 
proponían  una vuelta a los esquemas clásicos y, sobre todo, a la 
representación de la verosim ilitud como solución a su deseo de
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instruir al pueblo deleitándolo. Los nuevos ilustrados españoles se 
habían propuesto  im itar el teatro  francés al que consideraban 
perfecto, por ello decidieron traducir a nuestro idioma las tragedias 
de los autores franceses; sin embargo, este tipo de teatro galo distaba 
bastante de los gustos que el público manifestaba por lo que los 
primeros intentos no fueron bien recibidos. El deseo, por parte de  
unos, de instaurar un  nuevo teatro y la resistencia, por parte de los 
contrarios, a perder el teatro llam ado nacional generó una serie de 
escritos teóricos en los que los p artidario s de am bos g rupos 
expusieron la defensa de sus respectivas posturas y de sus gustos en 
m ateria  teatral. Esta situación dio lugar a que se teorizara y 
polem izara sobre el teatro más que en ningún otro siglo, lo que 
dem uestra el interés y la preocupación artística y social de un  
fenómeno cultural -e l teatro- que despertó tan vivas pasiones y que 
originó duros enfrentamientos verbales entre los escritores.
Un papel im portante en esta tarea de "sanear" el teatro lo 
representó el conde de Aranda cuando fue nom brado ministro de la 
presidencia de España en 1766. Desde su nueva posición A ran d a  
defendió las teorías de los neoclásicos por lo que llevó a cabo algunas 
m edidas destinadas a im pulsar un  nuevo tipo de teatro opuesto al 
existente todavía en nuestro país, en particular intentó im poner la 
tragedia fracesa aunque tam bién colaboró en la difusión de las 
representaciones líricas italianas. Para llevar a cabo su plan mandó 
construir dos teatros en los Reales Sitios, el teatro de La Granja y el 
de Aranjuez, además creó dos compañías, una de tragedia francesa y
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otra de ópera italiana, ambas subvencionadas por el Gobierno35, que 
ofrecían habitualmente sus espectáculos.
II.3.1. La s  t e n d e n c ia s  po st - b a r r o c a s  y s u s  r e p r e se n t a n t e s .
Al empezar el siglo XVIII el teatro español estaba dom inado por 
los autores de la antigua escuela nacional, es decir aquellos 
dram aturgos que continuaban la escuela iniciada con Lope de Vega y 
Calderón de la Barca, considerada por los críticos posteriores como el 
arquetipo de la literatura nacional. De ambos escritores el que ejerció 
m ayor influencia en la dram aturgia del siglo XVIII fue Calderón 
pues, en efecto, sus obras continuaban representándose ante el 
público (incluso sus autos sacram entales) que las acogía con 
verdadero entusiamo, hecho que dem uestra cómo todavía, hasta 
bien entrado el siglo, pervivía una estética barroca; aunque hay que 
tener en cuenta que esta influencia ya no ejercía una función 
creadora  debido  a su ago tam ien to  form al. En efecto, los 
continuadores de la escuela calderoniana habían asim ilado su 
estética y la perpetuaban en unas obras que reproducían, en su base, 
unos m odelos instaurados en el siglo precedente por el g ran  
com ediógrafo español36. Sin embargo, en los continuadores de la 
escuela calderoniana se m anifiesto una profunda alteración d e  
valores debido a un  profundo cambio de m entalidad que la alejaba 
de los principios que habían sustentado la dram ática áurea. En este 
cambio tuvo una im portancia decisiva no sólo la evolución de la 
psicología social, sino tam bién la transform ación de la puesta en
35COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 194.
36ANDIOC, René, Teatro y  Sociedad en el Madrid ..., op. cit., p. 125.
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escena y la com plejidad del espectáculo teatral. Dicha tarea de 
imitación e, incluso, de refundición de las obras del siglo anterior, 
contam inadas de nuevos elementos, dio lugar a una in ev itab le  
decadencia de los temas y del tratam iento de las obras, cuyos 
personajes y estilo se convirtieron en m eros estereotipos de las 
antiguas formas teatrales. Para paliar la falta de creatividad de los 
autores post-barrocos, se otorgó un gran protagonismo a los efectos 
de tramoya a los cuales se añadió una excesiva complicación de la 
m aquinaria u tilizada como com plem ento indispensable de las 
acciones representadas en las obras. Por lo que la dram aturgia 
barroca alargó su decadencia hasta bien entrado el siglo XVIII.
Los escritores más representativos de la escuela nacional a 
principios de dicho siglo fueron Antonio Francisco de Bances 
Candam o (1662-1704), Antonio Zam ora (16647-1728) y José de 
Cañizares (1676-1750). El prim ero de ellos, Bances Candam o, fue 
discípulo de Calderón y resultó ser un verdadero epígono del teatro 
áureo dado que su estilo fue el más parecido al del m aestro de 
cuantos le im itaron. A unque cronológicam ente perteneció  al 
periodo barroco, su obra alcanzó los primeros años del siglo XVIII 
ejerciendo, por tanto, una notable influencia en los escritores 
posteriores. Bances escribió un  elevado núm ero de comedias de 
diferente tem ática (legendarias, históricas, bíblicas, de e n re d o , 
religiosas y políticas). En su obra destaca la continuación de ciertos 
elementos utilizados en el teatro calderoniano, pero dosificados en 
una m edida inédita hasta entonces, destacando en la utilización de 
ciertos recursos plásticos de im aginación como la m agia, las
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apariciones irreales y el sueño37. Escribió adem ás un  ensayo titulado 
Teatro de los teatros que ha sido considerado como una de las más 
importantes poéticas de la época. En este tratado Bances se propuso 
realizar una defensa del teatro que había sido duram ente atacado por 
el padre Ignacio Camargo en su Discurso teológico sobre los teatros y  
comedias de este siglo (1689). Las críticas teológicas de Camargo 
fueron rebatidas por Bances en los cuatro artículos en los que dividió 
su escrito. En las teorías expuestas y en su desarrollo y justificaciones 
se puede entrever un  cierto espíritu científico y razonador, preludio 
de la posterior Ilustración.
Antonio Zam ora sustituyó a Bances como poeta oficial de 
Palacio y con este motivo escribió algunas zarzuelas mitológicas para 
el Coliseo del Buen Retiro, uno de los teatros de la corte, además, 
escribió también varias comedias y algunos autos sacramentales; en 
todas estas obras teatrales demostró ser un  habilidoso discípulo de 
Calderón, de quien refundió numerosas piezas así como también de 
otros escritores barrocos como, por ejemplo, de Mira de Amescua o 
de Lope de Vega. Leandro Fernández de M oratín dejó escrita su 
crítica sobre este autor a quien describía como «gentil hombre de 
S.M., que florecía entonces entre pocos y oscuros autores, ninguno 
capaz de competirle». Sobre su tarea como escritor M oratín opinaba:
«Habíase propuesto por modelo las obras de Calderón, y es 
fácil inferir hasta dónde llegarían los primores de quien sólo 
aspiraba a imitar los ejemplos poco seguros de aquel dramático.
En sus zarzuelas o comedias de música repitió Zamora iguales 
desaciertos a los que Candamo, Calderón y Salazar habían
37RULL, Enrique, La poesía y  el teatro en el siglo XVJU,  Taurus, M adrid, 1987, p.
66.
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amontonado en las suyas: fábulas de absoluta inverosimilitud, 
estilo afectado, crespo, enigmático, lleno de conceptos sutiles y 
falsos, de empalagosa discrección que no puede sufrirse. En las 
comedias historiales confundió los géneros de la tragedia, de la 
comedia y aun de la farsa, sin otro mérito que el de m uchos 
rasgos, de indócil fantasía, buen lenguaje y versos sonoros: Lo 
mismo hizo en las piezas mitológicas y en las de asuntos 
sagrados.»38
Como vemos, las consideraciones de Moratín sobre Zamora no 
eran muy halagüeñas pues en ellas acusaba a sus obras de falta de 
verosim ilitud, de estilo am puloso y de confusión de géneros, es 
decir, precisamente de todo aquello que los ilustrados reprochaban a 
los escritores del llamado teatro nacional. Sin embargo, Moratín no 
dejaba de reconocerle sus méritos pues sabía que el estilo de las obras 
que este dram aturgo escribió era precisamente el que agradaba al 
público. La comedia más im portante de Zamora fue, sin duda, la 
titu lada No hay -plazo que no se cumpla ni deuda que no se pague, y  
Convidado de piedra basada en El burlador de Sevilla de Tirso de 
Molina. Sobre la versión realizada por Zamora, M oratín exponía 
también sus reparos aunque sin dejar de apreciar la habilidad del 
autor y el dominio de un lenguaje elegante:
«Zamora trató de refundirla, y conservando el fondo de la 
acción, la despojó de incidentes inútiles; dio al carácter principal 
mayor expresión y toda la decencia que permitía el argumento, 
haciéndole más agradable mediante la feliz pintura de costumbres 
nacionales con que le supo hermosear, y añadiendo a esto las 
prendas de locución y armonía, conservó al teatro una comedia
38FERNÁNDEZ DE MORATÍN. Leandro, Obras postumas,, op. cit., p. 308.
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que siempre repugnará la sana crítica, y siempre será celebrada 
del pueblo»39
T anto Bances com o Z am ora su p ie ro n  o to rgar a sus 
composiciones o refundiciones un cierto nivel estilístico que llevó a 
sus seguidores a continuar com poniendo obras de este tipo; sin 
embargo, ninguno pudo superar a estos dos escritores por lo que las 
nuevas obras que surgieron no hacían más que reiterar los abusos 
temáticos y escénicos de una dramática descontextualizada.
La obra de José de Cañizares representa un  claro testimonio de 
una estética que alarga su decadencia y que se resiste a desaparecer. 
En su obra se m ezclan los valores de la comedia áurea con los 
elementos más castizos de la nueva sociedad, cuya psicología ha 
evolucionado mucho, hasta el punto de llegar a hacer del "majo" el 
personaje favorito de los escritores y del público. José de Cañizares se 
dedicó con preferencia a adaptar las comedias del siglo anterior 
aunque in troduciendo elementos nuevos y variando bastante la 
estructura de las obras. De él afirmó Moratín:
«...infatigable escritor de comedias, que supo imitar en las 
suyas, si no todos los aciertos, toda la irregularidad de las 
antiguas: No tuvo talento inventor; pero llegó a suplir esta falta 
con una particular habilidad que manifestó para saber introducir 
en sus fábulas cuanto había leido en las otras: este fue su mayor 
estudio. Apenas se hallará en sus comedias una situación de algún 
interés, sin que fácilmente pueda indicarse el autor de quien la 
tomó. A esto añadió de su parte un diálogo animado y rápido, un 
buen lenguaje y un estilo en los asuntos heróicos crespo, 
metafórico y altisonante, y en los comunes y domésticos festivo,
39FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Obras postumas, p. 308.
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epigramático, chisposo, si así puede decirse. En los versos cortos 
tuvo mucha facilidad, pero en los endecasílabos era tan 
desgraciado, que mereció la censura de Jorge Pitillas cuando los 
llamó ramplones y  malditos.»40
Cañizares cultivó varios géneros como fueron las comedias de  
santos, de magia, históricas y tam bién la zarzuela; en este último 
género colaboró, casi exclusivamente, con el com positor italiano 
Francesco Coradini. Con respecto al gran  núm ero de creaciones de 
Cañizares, Moratín afirmaba:
«Si se consideran únicamente aquellas en que más se acercó a la 
buena comedia, no es posible disimular que en las de figurón 
escedió los límites de lo verosímil, recargó los caracteres, mezcló 
muchas gracias y situaciones verdaderamente cómicas con 
infinitas chocarrerías, y a cada paso adoptó los recursos de una 
farsa grosera.. .»41
En un deseo de agradar a la crítica ilustrada, que p ropugnaba  
como ejemplo a im itar la tragedia francesa, Cañizares escribió E l  
sacrificio de Ifigenia, adaptación de la tragedia de Racine Ifigenia, que 
según el autor fue escrita según el estilo francés. Sin embargo, esta 
obra tenía muy poca relación con la original pues a los personajes 
trágicos de la obra francesa Cañizares añadió otros como la diosa 
Diana, el sacerdote Argante y una pareja de graciosos, los criados 
Lola y Pellejo, adem ás in trodujo  en la acción otros variados 
elementos gratuitos que alteraban el sentido trágico y convertían la 
obra en un  enredo heroico-cóm ico en el cual los personajes 
hablaban en u n  lenguaje castizo p rop io  del sainete español.
40FERNÁNDEZ DE MORATÍN. Leandro, Obras postumas, p. 312.
^FERNÁNDEZ DE MORATÍN. Leandro, Obras postumas, p. 312.
88
M enéndez Pelayo calificó a esta traducción de «absurda» y afirmó: 
«No menos absurda es otra imitación, que m ás adelante hizo del 
Temístocles de Metastasio convirtiéndole en zarzuela con el título 
de No hay con la patria venganza y  Temístocles en Persia,»42. Y esto 
sucedió porque con Cañizares se agotaron «las posibilidades de la 
comedia elegante del siglo XVII» al mezclar «lo burdo del sainete 
dieciochesco con el ambiente burgués y aristocrático»43. A pesar de 
todo, en las obras de estos autores aún se pueden ver ciertos rasgos 
de originalidad y de gracia, por lo que los críticos neoclásicos llegaron 
a reconocer algunos méritos a determ inadas obras suyas, pues como 
afirma Menéndez Pelayo:
«La llamada comedia de f ig u r ó n , aunque no puede calificarse de 
verdadera comedia de carácter, sino de com edia  de carica turas  
groseramente abultada, y aunque se despeñe a la continua en los 
abismos de la ínfima farsa, no está tan lejana, como parece, de las 
farsas de Moliere, y revela como ellas cierto espíritu de 
observación moral, que en algunos pasos del teatro de Zamora y 
Cañizares llega a convertirse en espíritu cómico de buena ley, el 
cual produce algo más que una risa pasajera. Por eso los más 
intolerantes reformadores del gusto en el siglo XVIII solían tratar 
con cierta indulgencia a estos poetas, perdonándoles sus infinitos 
plagios del teatro de Lope y sus sucesores, y sus dramas heroicos 
y caballerescos ...»44
En realidad, según Moratín, estos autores de principios de siglo 
ya no podían enmendarse; por ello, los neoclásicos, coetáneos de don 
Leandro, ya no fueron tan críticos con respecto a las obras de Zamora
42MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas en España, 
vol. I, M adrid, C.S.I. C., 1994, p. 1172.
43RULL, Enrique, La poesía y  el teatro..., p. 75.
44MENÉNDEZ PELAYO, Marcelino, Historia de las ideas . .. , p. 1171.
89
o Cañizares como lo serían con el teatro de Luciano Francisco 
Cornelia o de G aspar Zavala y Zam ora45. En efecto, el propio 
M enéndez Pelayo, que realizó agrios comentarios en contra de los 
afrancesados y de sus teorías en m ateria teatral, reconocía la baja 
calidad de las comedias de los últimos epígonos del llamado teatro 
nacional de quienes llegó a decir:
«Los dramaturgos a quienes en la Comedia Nueva se persigue y 
flagela no son, de ninguna suerte, los gloriosos dramaturgos del 
siglo XVII, ni siquiera sus últimos y débiles imitadores los 
Cañizares y Zamoras, ni tampoco los poetas populares como don 
Ramón de la Cruz, sino una turba de vándalos, un ejambre de 
escritores famélicos y proletarios, que ninguna escuela podía 
reclamar por suyos y que juntaban en torpe mezcolanza los vicios 
de todas: el desarreglo novelesco de los antiguos, el prosaísmo 
ramplón y casero del siglo XVIII, los absurdos del melodrama 
francés, las ternezas de la comedia lacrimatoria, sin que tampoco 
siguiesen rumbo fijo en cuanto a los llamados preceptos clásicos, 
puesto que unas veces los conculcaban y otras, que no eran las 
menos, hacían gala de observarlos, especialmente el de las 
unidades, con un estúpido servilismo, que no hacía ni mejores ni 
peores sus desatinadas farsas. [...] Tal era el teatro de los 
Moncines, Valladares, Conchas, Zavalas y Zamoras, y, sobre 
todo, de aquel infatigable dramaturgo de Vich [Cornelia]»46
Duras palabras para los escritores nacionales que se acogían bajo 
el calificativo de patriotas y a los que Menéndez Pelayo acusaba de
45D O W L IN G , John , "Estudio sobre La comedia nueva", en  FERNÁNDEZ DE 
M ORATÍN, Leandro, La comedia nueva. El s í  de las n iñ a s, John D o w lin g  y René 
A n d ioc (eds.), M adrid, Castalia, 1980, pp. 33. En este estud io  D o w lin g  afirma: 
«Moratín solía criticar el teatro de los grandes dram aturgos de la edad de oro, pero 
la com edia que satirizaba era la llam ada heroica — que en  realidad era chabacana 
y patética—  de Cornelia y  Zamora».
46MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas ... ,  p. 1403.
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ser «mucho menos españoles que Moratín», palabras que justificaba 
al afirmar: «como no quiera entenderse por español el ser bárbaro, 
ignorante y desatinado»47. En efecto, las obras de los dram aturgos del 
llamado teatro nacional de la segunda m itad del siglo XVIII alargan 
inagotablem ente los temas tradicionales de la comedia áurea ya 
degenerada a través de la intervención de los escritores de la prim era 
m itad de siglo. Y como, evidentem ente, el contexto social y 
psicológico ya no era el mismo se recurría con mayor frecuencia a los 
efectos aparatosos y grandilocuentes de la tramoya. Esta evolución 
dio lugar a una nueva estética de la representación muy alejada del 
teatro del siglo XVII:
«La ilusión de la pasada grandeza, de la nobleza, se consigue 
en muchos casos mediante la exageración de una actitud o de una 
hazaña que trata de compensar una indudable erosión [...]. 
Vemos, pues, cómo se va desarrollando el movimiento que nos ha 
de llevar a las comedias heroicomilitares de la segunda mitad del 
siglo, las de Zavala y Zamora, Moncín, Valladares y otros cuya 
imponente puesta en escena constituían el pincipal atractivo.»48
La consecuencia de la degradación de los prim itivos valores 
sociales de las comedias áureas fue la evolución del caballero en 
bravucón arrogante y retador, hecho que confirma la asimilación o 
confusión sufrida entre dos términos semejantes cuya connotación 
es distinta, esto es, entre g ra n d eza  y exceso. Es decir las obras 
nacionales de la segunda m itad de siglo, cuyos principales autores 
fueron Cornelia, Zavala y Zamora, Valladares, Moncín, etc. eran 
"excesivas" en un  deseo de otorgar a las representaciones vistosidad
47MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas . . . ,  p. 1404.
48ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., pp. 129-130.
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y grandiosidad por lo que sus personajes fueron evolucionando 
hasta llegar a identificarse con el público, pues como afirma Andioc 
«el caballero ha descendido las gradas de la escala social para  
confundirse con la idea que de él se form a el conjunto del 
público»49. Las obras heroicas de este periodo que triunfaban en los 
teatros eran entre otras Carlos XII (dos partes), La destrucción de 
Sagu nto , La más heroica espartana, o La mayor piedad de Leopoldo 
el Grande de Zavala y Zamora, Constantino el Magno de Luis 
Moncín, Federico II rey de Prusia (que tuvo tres partes), El Fénix de 
los ingenios o María Teresa de A ustria , Carlos V sobre Túnez, pedro  
el Grande, czar de Moscovia de Cornelia, Exceder en heroísmo la 
mujer al hombre m ism o, de Valladares. En todas estas obras sus 
protagonistas son de rango noble, sin embargo, sus acciones reflejan 
una clara decadencia de los valores tradicionales, por ello no es 
extraño que se criticara el teatro de Calderón como causante de haber 
motivado la producción teatral posterior, tan alejada de la m oralidad 
instructiva que propugnaba la crítica neoclásica. Leandro Fernández 
de M oratín censuró este tipo de representaciones y la equ ívoca  
moral que se exaltaba en ellas al afirm ar con contundencia «parece 
que apuraron nuestros autores la fuerza de su ingenio en pintar del 
m odo más halagüeño todos los vicios, todos los delitos imaginables, 
no sólo herm oseando su deformidad, sino presentándolos a los ojos 
del público con el nombre y apariencia de virtud», tras estas palabras 
M oratín proseguía realizando un  balance del tipo de argum entos 
que se representaban para demostrar su rechazo ante la inmoralidad 
de las obras;
49ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 134.
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«Las doncellas admiten en su casa a sus amantes mientras el 
padre, el hermano o el primo duermen; los esconden en su propio 
cuarto; salen de su casa y van a buscarlos a la suya, para pedirles 
zelos o darles satisfacciones; huyen con ellos y se abandonan a los 
extravíos más culpables de amor, como pudieran las mugeres más 
disolutas. La autoridad paterna se ve insultada, burlada y 
escarnecida. El honor se funda en opiniones caballerescas y 
absurdas, que en vano han querido sofocar y extinguir las leyes, 
mientras el Theatro las autoriza. No es caballero el que no se 
ocupa en amores indecentes, rompiendo puertas, escalando 
ventanas y ocultándose en los rincones, seduciendo criados, 
profanando, en fin, lo más sagrado del honor y atropellando 
aquellos respetos, que bien deben contener las pasiones más 
violentas de todo hombre de bien. No es caballero tampoco el que 
no fía su razón a la espada, el que no admite y provoca el desafío 
por motivos ridículos y despreciables, el que no defiende el paso 
de una calle o de una puerta a la Justicia, haciendo resistencia 
contra ella, matando e hiriendo a quantos le amenazan con el 
nombre del Rey y abriéndose el paso a la fuga, que siempre se 
verifica, sin que estos delitos se vean castigados, como era 
consiguiente, sino antes bien, aplaudidos con el nombre de 
heroicidad y valor.»50
Es decir, Moratín, como también sus contemporáneos, criticaba 
en estas comedias precisamente aquellos principios en los que se 
habían sustentado, esto es, la concepción del honor basado en el 
individualism o caballeresco situado por encima de toda ley. Pero 
este ideal, en la segunda m itad del siglo XVIII, no pod ía  ser 
entendido ni adm itido porque ya había variado el significado del 
"honor" dado  que en la nueva sociedad, dom inada po r la
50FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro,Epistolario, op.cit., p. 143. El fragm ento  
reproducido pertenece al "Memorial" que Moratín envió  a Manuel Godoy.
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m onarquía absoluta, «el verdadero honor es el que resulta del 
ejercicio de la virtud y del cumplimiento de los deberes»51, por tanto 
las com edias que continuaban  con los an tig u o s esquem as 
ca ld e ro n ian o s  re p ro d u c ía n  un o s e sq u em as d r a m á t i c o s  
descontextualizados por lo que, para la crítica ilustrada, se anulaba la 
diferencia entre proeza y delito, como lo dem uestra la gran cantidad 
de obras de los autores nacionales cuyos pro tagonistas e r a n  
personajes que estaban fuera de la ley, es decir, bandidos, 
contrabandistas, etc.
«En otras piezas el personage principal es un contravandista o 
un facineroso y se recomiendan como hazañas las atrocidades 
dignas de suplicio; en una palabra, quanto puede inspirar 
relaxación de costumbres, ideas falsas de honor, quixotismo, 
osadía, desemvoltura, inobediencia a los magistrados, desprecio 
de las leyes y de la suprema autoridad, todo se reúne en tales 
obras y éstas se representan en los Theatros de Madrid y el 
Gobierno lo sufre con indiferencia»52.
Al mismo tiem po que se representaban como proezas las 
hazañas de los personajes marginales, se p retendía otorgar gran 
vistosidad en las representaciones, por ello, en muchos casos, estos 
personajes se desenvuleven en un  m undo de magia y misterio y 
realizan actos portentosos delante de un público adm irado al ver 
cómo los personajes perseguidos por la ley levantan el vuelo y 
escapan o realizan en el escenario diversos encantam ientos, al 
mismo tiem po que se desplazan por lugares fantásticos, y todo a 
v ista  del público , como sucede p o r ejem plo en M arta la
51jOVELLANOS, M elchor Gaspar, El delincuente honrado, acto I, escena V.
52FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario ..., p. 143.
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Romarantina  de Cañizares, en El mágico Fineo de M anuel Fermín 
de Laviano o en Juana la Rabicortona de Antonio Pablo Fernández y 
en muchas otras más.
Es decir, la dram aturgia nacional introdujo y desarrolló nuevos 
elementos capaces de atraer la atención del público, al multiplicar los 
efectos de tram oyas y los elementos exóticos (bailes de negros, 
enanos, ninfas, etc.) como resultado de una necesidad de ofrecer algo 
nuevo relacionado con los elem entos externos, dado  que la 
capacidad creadora y original se había agotado.
II.3.2. NACIMIENTO DE UNA CULTURA ILUSTRADA: LAS
A c a d e m ia s .
En la concepción del nuevo gusto literario jugaron un papel 
im portante, du ran te  este siglo, algunas fam osas in stituc iones 
privadas. En prim er lugar la llamada Academia del Buen Gusto, que 
seguía m uy de cerca los m oldes de las instituciones similares de 
Italia y Francia. Los miembros de la Academia del Buen Gusto se 
reunían en los salones del palacio de la condesa viuda de Lemos, 
más tarde marquesa de Sarriá. Sus miembros, que pertenecían a la 
aristocracia y a la élite literaria, se calificaban como defensores del 
buen gusto, de ahí su nombre y su actitud didáctica. Algunos de los 
miembros de esta academia fueron Luzán, N asarre y Velázquez, 
todos ellos eran representantes del gusto neoclásico y, por tanto, 
afines a las tendencias del grupo minoritario de ilustrados. Pero la 
característica que mejor define a esta academia es su eclecticismo
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pues en ella encontraron tam bién acogida los m iem bros de la 
academia granadina llamada del Trípode53, que había sido fundada 
por el conde de Torrepalm a y cuyos principios literarios e ra n  
postbarrocos y, por tanto, opuestos a las tendencias neoclásicas; sin 
embargo, ambas posturas convivían dentro de la academia en la más 
amplia tolerancia. Muy alejada del eclecticismo de la Academia del 
Buen Gusto estuvo la famosa Tertulia de la Fonda de San Sebastián 
nacida, según M enéndez Pelayo, «como una am ena reunión de 
amigos para  solazarse tratando de teatros, de toros, de amores y  de 
versos» y que «adquirió muy pronto más grave carácter, viniendo a 
influir de un m odo eficaz en los progresos del gusto»54. En esta 
tertulia germ inaron las tendencias neoclásicas que ya estaban 
presentes, aunque de forma tímida, en la citada Academia del Buen 
Gusto. Entre los principales miembros se encontraban, entre otros, 
José Cadalso, Tomás de Iriarte, Nicolás Fernández de M oratín, 
Ignacio López de Ayala y algunos eruditos italianos afincados en 
Madrid, como el crítico Napoli Signorelli y Giovan Battista Conti. En 
esta Tertulia se leían las mejores tragedias del teatro francés y poesías 
italianas, además, se sometían a crítica las obras que aparecían en 
España, al mismo tiempo que se aconsejaban unos a otros en sus 
propias creaciones. Esta tarea analítica y crítica de las obras españolas 
y extranjeras dio lugar al establecimiento, y posterior difusión en 
España, de las teorías neoclásicas. M enéndez Pelayo describe en su 
famoso ensayo las tendencias literarias existentes en dicha Tertulia:
«Por la simple enumeración de los tertulianos se puede 
comprender que predominaba entre ellos más bien la corriente
55MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas..., p. 1241.
54MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas..., p.1271.
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latino-itálica que la del clasicismo francés, excepto en la cuestión 
dramática. Cuando se habla de los restauradores de nuestra 
poesía en el siglo pasado, se olvida con mucha frecuencia esta 
distinción esencialísima. En la lírica nada debieron a Francia, ni 
puede citarse entre ellos uno sólo que demuestre especial 
conocimiento o imitación de las obras de Malherbe, de Juan 
Bautista Rousseau y demás poetas líricos, por lo general muy 
medianos, que hasta entonces poseía Francia. Admiraban el teatro 
de la nación vecina, y recibían las ideas de sus libros en prosa, 
pero en lo demás se conservaban fieles a la tradición clásica de 
nuestro siglo XVI, y a ejemplo de los poetas de aquella era, tenían 
los ojos vueltos a Italia [...].
Así no es raro encontrar en nuestra poesía del siglo pasado 
imitaciones, ya de Filicaja, ya de Metastasio, ya de Rolli, ya de 
Frugoni, ya de Parini, al paso que [...] la influencia francesa se 
ejercía principalmente en la esfera de las ideas, las cuales  
interpretaban y traducían muchas veces los nuestros en versos de 
perfectísima estructura castellana.»55
Es decir, a pesar de la admiración que sentían estos p rim eros 
ilustrados hacia el género trágico francés, su verdadera influencia en 
materias literaria y lingüística era italiana, de ahí el error de la crítica 
al denom inarlos con el calificativo de afrancesados o galocldsicos. La 
afinidad de criterios de esta academia con respecto a la literatura y la 
cultura italiana la relataba también Leandro Fernández de Moratín, 
hijo de uno de sus contertulios:
«...las asambleas literarias de la fonda de S. Sebastián 
continuaban siendo una escuela de erudición, de buen gusto, de 
acendrada crítica; y las cuestiones que allí se ofrecían daban 
motivo a los concurrentes de indagar y establecer los principios
55MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas..., p. 1272.
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más sólidos, aplicados en particular al estudio y perfección de las 
letras humanas. Alguna vez se trató del mecanismo de las dos 
lenguas italiana y española, y convenían en que la nuestra, 
dedicada al género sublime, puede competir con su hermana, y 
aun escederla en robustez y majestad; que es aptísima para la 
epopeya, para la tragedia, para la historia, para la narración 
elegante y fácil de las novelas, igualmente que para la malicia y 
viveza del diálogo cómico, en lo cual no la escede ninguna de las 
más cultivadas de Europa.»56
Con el paso del tiempo la Tertulia de la Fonda de San Sebastián 
fue perdiendo importancia debido, sobre todo, a la ausencia de sus 
miembros más prestigiosos que dejaron de asistir a ella a causa de 
sus respectivos cambios de residencia. Leandro Fernández de 
M oratín describió esta situación de la siguiente m anera en la Vida 
de su padre:
«Esta reunión, compuesta de individuos tan recomendables, fue 
amenorándose por la ausencia forzosa de algunos de ellos, y a los 
que permanecieron y la sostenían no les pareció admitir otros. La 
amistad, la identidad de principios e inclinaciones, la moderación 
y la prudencia habían formado y continuado por algunos años 
aquella junta, y no era fácil hallar estas prendas en los que 
admiraban a reemplazar a los ausentes. Conti se fue a Italia, 
Cadahalso a Salamanca, Iriarte pasaba muchas temporadas en los 
Sitios, Ayala padecía dolencias habituales, para cuyo alivio tuvo 
que retirarse a Grazalema su patria, en donde permaneció mucho 
tiempo...»57
A finales de siglo, tal y como afirmaba M oratín hijo, la Tertulia 
perdió su buen gusto estético y, con él, su primitiva característica, es
56FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Obras postumas,, pp. XIV-XV.
57FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Obras postumas, pp. XIV-XV.
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decir, la defensa de los principios neoclásicos que la habían sostenido 
durante años. Es entonces cuando, en contra de lo que afirm aba 
Moratín, pasaron a form ar parte de ella autores alejados de la 
erudición como Cornelia y Zavala, dram aturgos muy criticados por 
los neoclásicos pues éstos los consideraban como los representantes 
del peor teatro de la época.
Dentro de esta m oda de las reuniones o tertulias literarias 
destaca un  personaje esencial, D. Pablo de Olavide. Este p e ru a n o  
afrancesado, afincado en España, resultó ser un  personaje político de 
sum a im portancia para la reform a del teatro  em prend ida  por 
Aranda. En calidad de Asistente y Subdelegado de Com edias en 
Sevilla (1767-1773), pudo  llevar a cabo su tarea  reform ista  e 
introducir en los teatros andaluces las tragedias francesas y el teatro 
italiano. Además, en colaboración con su prim a herm ana Gracia 
Estefanía, abrió a los círculos literarios sus salones en los que se 
discutía de teatro y literatura58. Durante sus años de residencia en 
M adrid, su casa se convirtió en el centro de la vida cultural, pues, 
adem ás, contaba con una im portantísim a biblioteca en la que se 
encontraban incluso algunos libros prohibidos que a él le estaba 
perm itido leer59. Así mismo hizo construir un  teatro en su propio 
palacio en el que él y sus amigos represen taban  las obras que 
traducían o componían. Durante su etapa de colonizador de Sierra 
Morena, Olavide m andó construirse un palacio al que llevó buena 
parte de su biblioteca y de sus cuadros. En esta nueva residencia abrió
58AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., pp. 77-78.
59GARCÍA G A R R O SA , María Jesús, La retórica de las lágrimas: la comedia 
sentimental española 1751-1802, Secretariado de Publicaciones d e  la U niversidad , 
V alladolid, 1990, p. 56.
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también otro salón en el que recibía a todos los personajes ilustrados 
de la zona o aquellos que se desplazaban de M adrid a Andalucía. 
Durante su residencia en Sevilla, Olavide instaló un  nuevo salón en 
el Alcázar de la ciudad. Fue en la capital hispalense donde la 
em presa divulgadora de las nuevas ideas ilustradas alcanzaron 
mayor difusión. En esta ciudad Olavide creó una escuela de teatro, a 
pesar de las prohibiciones que pesaban en la ciudad, y, además, 
fundó una academ ia de m úsica en donde se in terpretaban  las 
ú ltim as novedades francesas e ita lianas60. Es de destacar las 
personalidades que tom aron parte en sus salones entre los q u e  
señalamos a Clavijo y Fajardo en el salón de M adrid, m ientras que 
en el de Sevilla fueron contertulios habituales C ándido M aría 
Trigueros y Melchor Gaspar de Jovellanos que compuso su famosa 
obra El delincuente honrado  (1773) como consecuencia de una 
conversación, m antenida en la tertu lia de O lavide, sobre las 
características de la com edia sentim ental. A raíz de dicha 
conversación se convocó un concurso en el que tom aron parte el 
propio O lavide y otros miem bros de dicha tertulia; la obra de 
Jovellanos fue la favorita61.
II.3.3. POLÉMICAS TEATRALES.
La im portancia que todas estas instituc iones o tertu lias 
tuvieron en el teatro del siglo XVIII fue decisiva pues a través d e  
ellas se forjó y consolidó un nuevo espíritu renovador que combatió
60AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., pp. 93-97.
61AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., p. 81; GARCÍA GARROSA,
María Jesús, La retórica de las lágrimas..., pp. 57-58.
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las viejas tendencias que se limitaban a repetir los abusos en los que 
había degenerado la dram ática barroca, la cual había quedado 
anquilosada en unas formas descontextualizadas que al público 
seguían gustando, aunque ya estaban totalm ente alejadas de la 
realidad. Los personajes que, en un  prim er momento, tomaron parte  
en la disputa sobre el teatro y que defendían las tres unidades y la 
verosimilitud de las obras pertenecían o habían pertenecido a alguna 
de las instituciones mencionadas. En la exposición y defensa de las 
nuevas teorías tuvieron que enfrentarse a los defensores del teatro 
barroco en una polémica que se alargó durante todo el siglo XVIII. 
No hay que olvidar el papel esencial que jugó el sentim iento del 
"patriotismo" en toda la agria batalla em prendida por los defensores 
del teatro áureo que prolongó su larga agonía durante todo este siglo. 
Los autores neoclásicos defendían la pureza de la tragedia francesa 
que conservaba todas las reglas clásicas, por este motivo sentían una 
especie de idolatría por los dram atugos franceses al mismo tiempo 
que acusaban al teatro español de desm esurado, inverosímil y sin 
reglas, motivos por los que se opusieron a todo el teatro nacional en 
general, y a sus máximos representantes —Lope y Calderón— en 
particular. A pesar de que Luzán reconoció en ellos algunos rasgos 
loables, sus seguidores no lo hicieron y, por este m otivo, lo s  
criticaron duram ente sin reconocer que, en cierta m edida, los 
autores clásicos españoles habían inspirado algunas de las obras más 
famosas del teatro francés que, paradójicamente, era el modelo que 
los neoclásicos querían imponer entre nuestros escritores.
D urante los prim eros años en los que se fue forjando u n  
pensam iento ilustrado, la oposición al teatro barroco fue sólo u n a  
situación teórica, es decir, el teatro se convirtió en el centro de 
atención de escritores y críticos literarios por lo que se teorizó sobre
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él más que en ningún otro siglo. No fue hasta la segunda m itad de 
siglo cuando los continuadores de las teorías neoclásicas in ten taron  
llevar a la práctica escénica sus postulados. Sin embargo, a pesar de 
que inicialmente se trató sólo de una situación teórica, los escritos 
que empezaron a circular dieron lugar a una agria polémica entre los 
defensores del teatro postbarroco, llamado teatro nacional, y los que 
postulaban la utilización de los esquem as clásicos en las obras 
teatrales, los neoclásicos. Se suele señalar que la agria discusión sobre 
el teatro, suscitada durante la decimoctava centuria, se inició en 1737 
con la publicación de la famosa y discutida Poética de Ignacio de 
L u zán 62. Este libro, sin duda, marcó los orígenes de una nueva 
forma de entender las obras teatrales, pues fue el prim er escrito 
teórico en España que analizó el teatro del Siglo de Oro y que expuso 
los primeros reparos hacia la dramática aúrea. Se puede afirmar que 
con la Poética de Luzán se inauguró una corriente literaria que se 
opuso a los excesos del teatro nacional existente y que provocó la 
dura batalla em prendida entre los defensores de las dos corrientes 
literarias de la época, la nacional y la neoclásica. Los primeros, como 
ya se ha dicho, seguían los pasos de Calderón y de Lope de Vega y su
62En 1789 se publicó una segunda edición, en la im prenta de Sancha, que había 
sido revisada por el hijo del autor, Juan Ignacio de Luzán, y  por el escritor Llaguno y  
A m írola, d iscípu lo  de Luzán. Llaguno fue quien facilitó el ejemplar de la prim era  
ed ición  con las enm iendas del autor. La crítica contem poránea ha advertido  que  
entre am bas versiones existe una notable diferencia de la cual se culpa a Llaguno, 
pues d eb id o  a la introducción, en  la segunda im presión  d e  la Poética, d e  ciertas 
afirmaciones se puede comprobar que la versión de 1737 existe una clara influencia de  
la estética rococó, m ientras que la versión de 1789 se  acerca m ás al gusto  y  a la 
estética neoclásica. El prim ero que se d io  cuenta de la diferencia de estilo  fue el 
erudito  in v estig a d o r  M arcelino M en én d ez Pelayo que advirtió  que q u izá  las 
supuestas enm iendas del autor no fuesen del propio Luzán, sino de Llaguno: «¿Es que 
Luzán cam bió de parecer con los años [ ...] , o es que Llaguno tuvo la osadía de alterar 
el texto en apoyo de sus opiniones, más radicalmente neoclásicas que las de Luzán?». 
Cfr. MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas..., p. 1198
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Arte nuevo de hacer comedias, los segundos se afiliaron a las ideas 
expresadas en la Poética de Luzán para utilizarlas como dogma en 
contra de los "bárbaros" que c o n tin u a b a n  esc rib ien d o  y 
representando sus obras según el estilo del siglo precedente.
A pesar de lo que la crítica de entonces y la poste rio r ha 
afirm ado con respecto a la influencia francesa o italiana en la 
Poética, Luzán se rigió por esquemas y ejemplos clásicos; de hecho, 
los autores que más cita son, entre otros, Horacio y Aristóteles y 
también a S. Agustín, Longino, Platón, etc.63. Es, por tanto, notable la 
influencia clásica por encima de la francesa o italiana y esto no es 
extraño puesto que la cultura clásica, sobre todo la latina, formaba 
parte del pensamiento y de la actividad científica y literaria del siglo 
XVIII. Debido a las críticas hacia el teatro español y también debido a 
los ejemplos de autoridades francesas e italianas a los que Luzán 
recurre, la Poética ha sido condenada durante generaciones por 
considerarse "antinacional", opinión que la crítica reciente ha 
cuestionado:
«La fidelidad al espíritu nacional preocupaba mucho a los 
neoclásicos, pero les preocupaba en el nivel de la ejecución («el 
modo con que cada nación o cada autor pone en práctica los 
preceptos»), y a este respecto conviene tener presente que Luzán 
acude constantemente a los poetas españoles en busca de 
ilustraciones concretas del uso de las técnicas poéticas. [...] Se 
podía ser netamente español y, al mismo tiempo, abrazar un 
concepto cosmopolita de la poética.»64
63SEBOLD, R ussell, "Análisis estadístico de las ideas poéticas de Luzán: sus 
orígenes y su naturaleza", en El rapto de la mente. (Poética y  poesía dieciochescas), 
Barcelona, Ed. Anthropos, 1989, pp. 98-128.
64SEBOLD, Russell, "Análisis estadístico de las ideas poéticas de L uzán..." , p. 
119.
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Es lógico pensar que si los autores neoclásicos, y aún  Luzán 
como precursor, se basaban en las ideas poéticas de fuentes clásicas, 
italianas y francesas, era por el deseo de otorgar a la creación literaria 
una base que no existía en nuestra literatura. Por ello, los ejemplos 
que más abundan son extranjeros, pero tam bién los hay españoles 
cuando éstos se rigen por esquemas clásicos; por tanto, su deseo 
explícito, y hasta hace unos años mal interpretado, era el de pulir la 
dram ática española ateniéndose a las reglas clásicas que en otros 
países más cultos seguían siendo veneradas y respetadas. De hecho, 
los autores franceses más citados por Luzán son aquéllos que seguían 
los preceptos clásicos, latinos y griegos; y la influencia italiana se 
debía no sólo a su formación durante años en aquel país, sino a que 
en Italia «había habido una fuerte tradición de comentarios sobre la 
Poética de Aristóteles»65. Todas las teorías adoptadas por Luzán 
form aban parte del bagaje cultural de la época y lo que m enos le 
importaba, en realidad, era la nacionalidad de las ideas que él, como 
tantos otros, postulaba. El negar la im portancia de las teorías 
literarias y poéticas que circulaban por Europa, por el único hecho de 
no ser españolas, como hicieron y han seguido haciendo tantos 
escritores y críticos, sólo evidencia una negación de la cultura y una 
cerrazón del esp íritu  creador y esto es precisam ente lo que 
combatieron Luzán y sus seguidores neoclásicos. La crítica m oderada 
que Luzán realizó de los escritores está avalada por los elogios que 
realizó de las obras de Lope y de Calderón, de quienes dijo:
«...en particular alabaré siempre en Lope de Vega la natural 
facilidad de su estilo y la suma destreza con que en muchas de sus
65SEBOLD, Russell, "A nálisis estadístico de las ideas poéticas de L uzán..." , p. 
119.
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comedias se ven pintadas las costumbres y el carácter de algunas 
personas; en Calderón admiro la nobleza de su locución, que sin 
ser jamás obscura ni afectada, es siempre elegante; y 
especialmente me parece digna de muchos encomios la manera y 
traza ingeniosa con que este autor, teniendo dulcemente suspenso 
a su auditorio, ha sabido enredar los lances de sus comedias, y 
particularmente de las que llamamos de capa y espada, entre las 
cuales hay algunas donde hallarán los críticos muy poco o nada 
que reprender y mucho que admirar y elogiar.»66
Es decir, Luzán en su Poética fue imparcial, alabó lo que le 
parecía bueno y criticó todo aquello que no se atenía a las reglas y a la 
razón; sin embargo, su espíritu no fue combativo, no pretendió  
establecer una pugna entre ideologías diferentes, sino sólo poner de 
manifiesto todos aquellos defectos frecuentes en las obras que se 
apartaban de las reglas clásicas. En conclusión, podemos afirmar que 
la Poética de Luzán se distingue por su m oderación y por su buen 
gusto estético, basado en un  profundo conocimiento de los preceptos 
clásicos y de las obras maestras de notables escritores clásicos. Luzán, 
desde su eclecticismo, no despreciaba el teatro español, sino sólo 
aquellas obras que no se atenían a las reglas y cuyos defectos hacían 
inverosímil su representación. Un enemigo de las ideas afrancesadas 
d é la  ilustración española, como fue el erudito  M enéndez Pelayo, 
llegó a afirmar sin ningún reparo que «Luzán contribuyó más que 
otro alguno a lanzar a la literatura española en la general corriente 
europea», tras lo cual añadía: «lo cual en cierto modo era inevitable, 
dada la mísera postración de nuestras letras y el empobrecimiento
6 6 L U Z Á N , Ignacio de, La Poética, o reglas de la poesía en general y  de sus  
principales especies, ed. Isabel M. Cid de Sirgado, M adrid, Cátedra, 1974, p. 412.
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cada día mayor del espíritu nacional»67. Sin embargo, a pesar de la 
m oderación con la que Luzán expuso sus doctrinas, su Poética dio 
lugar a una encendida polémica que, con el paso de los años, fue 
tom ando tintes mucho más apasionados y, por tanto, violentos, 
pues sus seguidores llegaron a condenar con acritud todo el teatro 
áureo, y a sus autores, y también aquellas obras que derivaban de él.
Uno de los prim eros en in iciar las polém icas sobre la 
dram aturgia barroca fue Blas Antonio de Nasarre, amigo y discípulo 
de Luzán, d irector de la Biblioteca de Palacio y m iem bro  
fundam ental de la Academia del Buen Gusto. Este hom bre e rud ito , 
bibliógrafo y paleógrafo se propuso exaltar del teatro español el 
género trágico y para ello publicó, en 1749, su Disertación sobre las 
comedias de España, que sirve de prólogo a la reimpresión de las 
comedias y  entremeses de Miguel de Cervantes Saavedra68. En este 
prólogo se apartaba de los preceptistas franceses e italianos, usados 
por Luzán, para centrarse en los teóricos españoles del siglo XVIII, 
con la pretesión de contribuir a un  ensalzam iento  del teatro 
nacional, pues llegó a considerar obras casi perfectas algunas 
comedias de Rojas, de Moreto y de Solís; sin embargo, su desmedida 
condena de Lope de Vega y de Calderón le causaron fuertes críticas 
por parte de algunos contemporáneos, entre las que destacan las que 
le lanzó Tomás de Erauso y Zavaleta (p robablem ente  era el 
seudónimo utilizado por Ignacio de Loyola Aranguren, marqués de 
la Olmeda) que ocultó su personalidad bajo el título «Un ingenio de 
esta corte» en el escrito Discurso crítico sobre el origen, calidad y
67MENÉNDEZ PELAYO, M. en su Historia de las ideas..., p. 1221.
68ROSSI, Giuseppe Cario, Estudios sobre las letras en el siglo XVI I I ,  Madrid,
Gredos, 1967, p. 50.
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estado presente de las Comedias de España, contra el dictamen que 
las supone corrompidas, y  en favor de sus más famosos escritores el 
doctor Fray Lope de Vega Carpió y  don Pedro Calderón de la Barca. 
En este prólogo Zavaleta cuestionaba los elem entos teatrales 
causantes de la polémica entre tradicionales y neoclásicos, es decir las 
unidades teatrales, la verosimilitud, la mezca de lo trágico con lo 
cómico, etc. Además, tal y como se avisaba en el título, defendía 
fervorosam ente a Lope y a Calderón. Para Zavaleta, Lope fue el 
prim ero que «puso las comedias en m étodo, asignando reglas y 
preceptos para  que el teatro, con ú til novedad, d iversión y 
enseñanza, viese enriquecidas sus obras apacibles y adm irables 
imitaciones de los hechos hum anos», tam bién consideraba que 
Calderón había «realzado la cómica a punto de perfección tan alto 
que aún para el intento de imitarle no hay fuerzas en la naturaleza, 
como confiesan todos cuantos en busca del acierto quisieron seguir 
sus pasos»69. Zavaleta llegó a conclusiones que se adelantaron a su 
tiempo, pues afirmaba que los neoclásicos vieron, en el teatro de 
Lope y Calderón, todos sus defectos, pero nunca a labaron  sus 
virtudes. En las críticas lanzadas contra Nasarre, a quien llamaba 
despectivam ente el "Prologuista", se puede no tar la tom a d e  
posición patriótica de los defensores del teatro antiguo pues Zavaleta 
afirmaba:
«Pero llamarlos [a Lope y a Calderón] a rostro firme 
corruptores del teatro, viciosos, desordenados, calientes, 
indiscretos, engañadores, ignorantes y otros dicterios, que aun no 
pudieren temerse ni esperarse de la más odiosa emulación 
extranjera, es impiedad, ficción, malevolencia y procedimiento
69 ROSSI, Giuseppe Cario, Estudios sobre las letras ..., p. 54.
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ingrato a la gloria y fama que dieron a la nación con sus escritos, 
tirando a defraudarlos de un honor que le tributan todas.»70
Con la subida de Carlos III al trono español se produjo un claro 
avance de las ideas neoclásicas, pues a partir de ese momento éstas 
contaron con una ayuda inestimable desde el poder, sobre todo con 
el nom bram iento como prim er m inistro del conde de Aranda. Un 
protegido del conde fue José Clavijo y Fajardo que se convirtió en 
portavoz de los ideales estéticos que luchaban contra el barroco. Este 
hombre erudito, que vivió en Francia en donde conoció a Voltaire y 
a Buffon, fue director de los teatros de M adrid, secretario del 
Gabinete de Historia Natural y redactor del Mercurio en la Secretaría 
de Estado. A partir de 1762 comenzó la publicación de un  periódico 
titulado El Pensador que, en realidad, era una serie de ensayos de 
publicación periódica. La colección en total se compone de ochenta y 
seis Pensamientos en los que analizaba el teatro español con ciertas 
dosis de sátira y de sarcasmo. Aunque no se propuso crear una 
poética al estilo de Luzán, Clavijo retomó algunas de las ideas de los 
preceptistas acom pañándolas con sus propias reflexiones y con 
ejemplos, de los que él había sido testigo, que ilustraban la baja 
calidad de las representaciones escénicas:
«...miren Vms. nuestros Theatros, y nuestros Actores. Estos 
parecen alquilados; y a excepción de levantar un poco mas, o 
m enos la voz en donde se les antoja, sin méthodo, ni 
discernimiento, y sin saber lo que se pescan, ellos no hacen sino el 
papel de Papagayos, repitiendo lo que les dice el Apuntador, pero 
esto bien y fielmente, sin que pueda quedar la menor duda; porque 
en lo mas retirado de nuestros Corrales (y búrlense Vms. del
70ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las letras ..., pp. 54-5.
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nombre) antes se oye al Apuntador, que a ellos. Y en la Comedia 
de Esopo el Fabulador he visto yo a una Dama sola defenderse de 
quatro, o seis barbados, todos con espadas, sin que la tocassen un 
pelo de la ropa, porque las puntas estaban mirando a las 
Estrellas; lo qual no podría suceder si se procurase conservar la 
ilusión, porque huvieran hecho una criva su piel; y es mejor sin 
duda el dexar de engañar, que el ser sanguinarios, y crueles contra 
una pobre muchacha, que no ha hecho mal alguno, ni tiene otra 
culpa, que la simpleza del Poeta, que la puso en aquel conflicto. 
Nuestros Theatros tampoco pueden engañar al mas rustico. Las 
luces, con que se ha de iluminar la decoración, anda con 
anticipación subiendo, y baxando, y texiendo por detrás del paño, 
que parecen penitentes de luz: y quando se figuran relámpagos, el 
muchacho que quema la pez, y las estopas, está las mas veces a 
vista, ciencia, y paciencia de todos, como si dixesse: No tengan 
Vms. miedo que todo es chanza.»71
En este ejemplo Clavijo atacaba duram ente varios de los 
aspectos de las representaciones en los que coincidía con el resto de 
ilustrados. Entre sus críticas al teatro español figuraban , como 
acabamos de ver, el atraso material en la escenificación, la falta de 
preparación de los cómicos (tema recurrente de la crítica neoclásica), 
la pobreza de las luces, los gritos del apuntador y, sobre todo, los 
defectos genéricos de las comedias nacionales tales como el problem a 
de las tres unidades, la inverosim ilitud de los argum entos y 
situaciones y todas las im propiedades que, en general, dom inaban 
las escenas. Clavijo pretendía acabar con la mala fama y el desprecio 
que se sentía sobre el teatro español en Europa, por este motivo se 
vio involucrado en el sentim iento patriótico que dom inó en este
71CLAVIJO Y FAJARDO, José, "Pensam iento III", El Pensador, , vol. I, M adrid, 
Imprenta de Joachin Ibarra, 1762, pp. 9-10.
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siglo todos los aspectos de la crítica teatral. Él se definió como un 
patriota por querer lim piar el teatro de todos los elementos que lo 
rid icu lizaban  frente  al teatro  ex tran jero72; sin  em bargo, los 
defensores del teatro barroco nacional le acusaron de poco patriota al 
haber desacred itado  el teatro  español. La tarea  de Clavijo 
em prendida desde El Pensador fue decisiva, pues él fue el primero 
que puso las bases para una intervención gubernam ental sobre el 
teatro, al defender la idea de que los gobernantes debían fomentar el 
buen teatro como instrumento decisivo para la educación pública. Es 
decir, en las ideas propugnadas por Clavijo sobre los espectáculos 
teatrales y las comedias se encuentra ya la ideología básica del 
pensamiento neoclásico, que más tarde otros personajes im portantes 
retom arían para llevar a cabo su reforma apoyados por los órganos 
de poder.
C ontra El Pensador de Clavijo y Fajardo escribieron dos 
periodistas vinculados a las ideas éstéticas barrocas como fueron 
Juan Cristóbal Romea y Tapia y Francisco Mariano Nipho. Romea y 
Tapia publicó un periódico titu lado El escritor sin titulo, d e sd e  
donde realizó una apasionada defensa de Calderón y de los autos 
sacramentales, género teatral duram ente criticado por Clavijo. Sin 
embargo Romea y Tapia concordaba con el autor de El Pensador en 
cuanto a las críticas hacia las representaciones y culpaba al 
"populacho" que asistía al teatro de que los actores cuidasen poco el
72Clavijo afirmaba al hablar de los teatros españoles en el "Pensam iento IV", p. 
20: «Estos theatros están en posesión  de ofrecernos com edias d isform es, llenas d e  
ridiculeces, y  desvarios, propios para fomentar el m al gusto, y corromper la juventud  
con delirios am orosos, y engaños torpes, y groseros. En ellos se aprende el falso  
p u ndon or, la su p erstic ión , la necia con fian za , la ven gan za , la crueldad , y  
finalm ente, la profanación de las cosas m as sagradas; y  no porque nuestra nación  
carezca de buenas com edias, a pesar de quanto digan los estrangeros.»
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espectáculo teatral, como solución a ello propom a subir el precio de 
las entradas:
«Mejórese, pues, el concurso; salgan fuera los incultos, los 
miserables artesanos, los jóvenes sin instrucción, los que van por 
hábito malignante e inveterado, muchas mujeres que infelizmente 
lo pueblan, y veremos, con sólo este caústico, curadas muchas 
heridas [...]. Aquella chusma [la mosquetería! que no van por la 
comedia sino por la conversación y por ser forzoso tomar las 
órdenes de los jefes respectivos de sus compañías, démela Vdm. 
por desertora, pues no ha de querer a tanto precio feriar las 
campanillas de su pasión. Tampoco irán los jóvenes ni las mujeres 
más desenvueltas y habrá menos confusión en el patio y cazuela.
El concurso no sería tanto pero mejor. Fuera de que muchos que 
hoy no concurren por no manchar sus conciencias en los  
escándalos, por la incomodidad en el asiento, por la desmesurada 
gritería de la plebe, por la poca exactitud en la acción, libres de 
estos achaques concurrirían sin dificultad. Se aumentaría con 
éstos el primor en la representación y en la decoración del teatro.
[...]. Muchos ingenios que hoy no quieren ser sacrificio de un vulgo 
desarreglado y descompuesto, entonces empuñarían gustosamente 
la pluma, llamarían respetables concursos, éstos estimularían el 
primor de los cómicos y sin duda viéramos prodigios en esta 
materia»73
Como vemos en su argum entación, aún  m anteniendo una 
postura contraria a la de los neoclásicos, conccordaba absolutamente 
con ellos al denunciar, tam bién él, un  teatro  populachero sin 
d ign idad  form al ni intelectual. Sin em bargo, lo que alejaba las 
posturas de los neoclásicos de la de Romea y Tapia era las soluciones 
que aportaban. Es decir, Romea y Tapia deseaba excluir de los teatros
73COTARELO Y MORI, Emilio , Bibliografía de las controversias..., p. 531.
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a la "chusma", subiendo el precio de las representaciones, m ientras 
que los neoclásicos pretendían  im plan tar u n  teatro  nuevo que 
alejara a los alborotadores. Romea y Tapia no tenía en cuenta que el 
teatro nacional iba dirigido al pueblo y que sin éste perdía su razón 
de ser; los ilustrados al contrario propugnaban un  teatro educativo 
que interesara al público y para ello debían cambiar los gustos del 
m ismo público que, por el m om ento, d isfru taba con lo más 
aparatoso y grosero.
Francisco M ariano N ipho, el o tro  oponente de Clavijo y 
Fajardo, fue un  periodista que desde sus publicaciones emitió 
algunos juicios sobre las comedias y criticó duram ente a algunos 
personajes de la Ilustración española (concretam ente a Clavijo y 
Fajardo y a Nicolás Fernández de M oratín que emitió contra Nipho 
calificativos como pestilente, famélico y tabernario). N ipho, poeta 
lírico y dram aturgo mediocre, fue un interesante periodista al que se 
le considera como uno de los fu n d ad o re s  del period ism o  
m oderno74. En su defensa del teatro nacional recopiló obras raras e 
inéditas del teatro antiguo español en una colección de seis tomos 
titulada El cajón de sastre literario que empezó a publicar en 1760. 
Posteriomente, publicó varios periódicos entre los que figuran el 
Diario extranjero, de 1763, en donde apareció una de sus primeras 
defensas de Calderón, sin esconder sus defectos, pero exaltando su 
genialidad. Este eclecticismo inicial le condujo a ser el centro de las 
críticas, tanto por parte  de los defensores del teatro nacional como 
por los defensores de las ideas neoclásicas. Sin embargo, su postura
74ENTRAMBASAGUAS, Joaquín, "Algunas noticias relativas a don Francisco
M ariano N ipho", Revista de Filología Española, t. XXVIII, cuad. 4, Madrid,
C.S.I.C, 1944, pp. 357-377.
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crítica se decantó, posteriorm ente y de form a clara, hacia el lad o  
tradicional. En 1764 publicó un folleto anónimo (aunque se supo que 
era suyo) titulado La Nación Española defendida de los insultos del 
Pensador y  sus Sequaces, cuya base estaba sustentada por la noción 
del patriotism o antes aludida, al mismo tiem po que este escrito 
representaba una clara defensa del teatro nacional basada en los 
préstamos que el teatro francés había tomado del español.
Otro personaje que tomó parte en dicha polémica sobre el teatro 
tradicional y el p ropugnado  po r los neoclásicos fue N ic o lá s  
Fernández de Moratín. Este hombre se escudó, como muchos de sus 
contemporáneos, en una idea de patriotismo para acusar al teatro del 
siglo de Oro y atacar a los coetáneos que com ponían  com edias 
"desarregladas", esto es, sin atenerse a las reglas. Esta idea del 
patriotism o repetida regularm ente en sus escritos hace exclamar al 
investigador hispanista Rossi:
«...la posición tomada por Moratín confirma [...] que se hacía 
obra de patriorismo desacreditando implícita o explícitamente, 
incluso en paralelo con los extranjeros, a los grandes autores 
propios que hubieran faltado a las reglas clásicas. Fenómeno 
interesante de autolesionismo nacional en nombre de pretendidas 
reglas estéticas.»75
El prim er escrito en el que Moratín atacó el teatro áureo fue en 
el prólogo de su obra La Petimetra, sub titu lada comedia n u eva  
escrita con todo el rigor del arte. Con esta obra su autor pretendía 
enseñar la excelencia de las reglas con un ejemplo que, aun sabiendo 
que no podía considerarse modélico, podía servir de m uestra para
75ROSSI, Giuseppe Cario, Estudios sobre las lebas..., p. 64 n.
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otros compositores. En el prólogo de dicha obra realizó unas 
reflexiones críticas sobre el teatro español por razones "patrióticas", 
es decir, deseaba reivindicar a su país de  las críticas que se realizaban 
sobre el teatro español en el extranjero. En este prólogo aparecen las 
primeras incoherencias de la crítica realizada por M oratín pues, tras 
ensalzar a nuestros clásicos afirm ando que en España existía un tipo 
perfecto de comedia, como eran las de Lope, Calderón, Moreto, Solís, 
Candamo etc., continuaba, seguidamente, reprochándoles la falta de 
verosim ilitud y la ausencia de las tres unidades clásicas. C o m o  
afirma Rossi «tenemos, pues, hasta aquí, a un M oratín desorientado 
como Luzán y, además, como despechado de no saber ya ni siquiera 
él si la naturaleza del teatro de C alderón  m erece reproche o 
elogio»76. Aparte de las críticas contra la comedia áurea publicadas 
en La Petimetra, M oratín colaboró con Clavijo y Fajardo en cuya 
defensa escribió los tres Desengaños al Teatro español, de 1762, 
dirigidos en modo particular contra Calderón aunque también lanzó 
duros ataques contra los "poetastros" que com ponían sainetes y 
en trem eses77. En el prim ero de estos escritos M oratín se centró en
76ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las letras..., p. 60.
77Esta es una crítica descubierta hacia Ramón de la Cruz, fecundo sainetista, que 
señoreaba en los tres teatros de Madrid y  a quien  Moratín padre acusaba de haber 
sido el promotor del fracaso de su obra La Petimetra que no pudo ser estrenada. En los 
Desengaños al teatro español N icolás Fernández d e  M oratín afirmaba: «N o m e ha  
sido p osib le  hacerla representar, ni lo ha co n seg u id o  un mi apasionado que en  
viéndola lo ha solicitado en  Cádiz; pues en oyen d o  que está arreglada la desprecian; 
y  advierta usted que no son los académ icos de la A cadem ia española, ni los de las 
ciencias de Londres o París, ni de los Arcades d e  Roma, sino los m ism os com ediantes, 
y aun m ás los poetastros o versificantes saineteros y  entrem eseros, que andan siem pre 
agregados a las compañías: estos son los jueces que en España tiene la poesía». Sin  
em bargo, sobre La Petrimetra su propio hijo Leandro Fernández de Moratín escribió  
el siguiente juicio: «Esta obra carece de fuerza cóm ica, d e  propiedad y  correción de  
estilo; y  m ezclados los defectos de nuestras antiguas com edias con la regularidad  
violenta a que su autor quiso reducirla, resultó una im itación de carácter am biguo y  
poco a propósito para sostenerse en el teatro, si alguna vez  hubiera in te n ta d o
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las críticas del teatro de Calderón, en general; m ientras que en los 
otros dos su crítica iba dirigida hacia los autos sacramentales. En el 
prim er Desengaño Moratín acusaba al teatro español de «escuela de 
maldad, espejo de lascivia, retrato de la desenvoltura, academia del 
desuello, ejem plar de la inobediencia, insultos, travesuras y 
picardías» y, claro está, acusaba a Lope y a Calderón de tales 
corrupciones artísticas y para corroborarlas preguntaba «¿Quisiera 
usted que su hijo fuese un rompeesquinas, matasiete perdonavidas, 
que galantease una dam a a cuchilladas, alborotando la calle y 
escandalizando el pueblo, foragido de la justicia, sin amistad, sin ley 
y sin Dios?». Tras estas observaciones, realizadas por M oratín sobre 
las comedias áureas, M enéndez Pelayo concluye con una lúcida 
explicación:
«Las antiguas costumbres habían pasado, y el teatro que las 
representaba tenía que resultar forzosamente ininteligible para una 
generación que sentía y pensaba en tan distinto modo, estimando 
cátedra de maldad la que en su tiempo había sido cátedra de 
virtud, de honor y de cortesía. La justicia y la paz pública quizá 
ganaban en ello: la poesía sólo tenía que perder en el cambio. De 
todas suertes, estos desaforados ataques nos prueban, más que 
otra cosa ninguna, que el espíritu que había dado vida a nuestro 
drama profano estaba muerto.»78
A pesar de la parcialidad del crítico español que le lleva a 
preferir el teatro áureo como representante de la tradición española, 
sus palabras son muy justas pues el espíritu que había sustentado la
representarla». Leandro Fernández de Moratín, "Vida de Don Nicolás Fernández de
Moratín", Obras postumas, op. cit., pp. VIII y 316.
78MENÉNDEZ PELAYO, Marcelino, Historia de las ideas p. 1.268.
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dram aturgia barroca había perdido todo su sentido y había quedado 
alejado del contexto histórico, social y de la cultura del siglo XVffl.
Todos los elementos del teatro im perante en el siglo XVIII 
-com edias de magia y de santos, autos sacramentales, etc -  d ieron  
lugar a la hostilidad de los neoclásicos hacia el teatro n a c io n a l 
p o p u la r y, po r asim ilación, hacia el tea tro  barroco  que se 
representaba en este siglo, sin tener en Cuenta la deformación que 
este último sufrió para acom odarse a los gustos dom inantes. Por 
ello, los neoclásicos em prendieron una batalla contra todo este tipo 
de obras, incluidas las de Calderón o Lope de Vega, pues para los 
neoclásicos no existían diferencias.
II. 3 .4 . A c t u a c ió n  d e  lo s  il u st r a d o s  e s p a ñ o l e s .
Ya se ha enunciado al principio de este apartado la diferencia de 
actuación que a lo largo del siglo, y desde la aparición de la Poética de 
Luzán, llevaron a cabo los ilustrados para combatir los abusos del 
teatro nacional y para conseguir la implantación de las reglas clásica 
en las composiciones dramáticas. Retomando dichas consideraciones 
se puede afirmar que en la crítica ilustrada se produjeron dos fases 
que se distinguen por el tipo de actuación que, con respecto al teatro 
nacional, m antuvieron los afiliados a las ideas de la ilustración. 
Acabamos de ver cómo en un  prim er m om ento los defensores del 
teatro clásico despertaron una viva polémica entre sus adversarios al 
denunciar las deficiencias que afectaban al teatro español, como eran 
la baja calidad creativa del teatro nacional y las malas condiciones de 
las representaciones; sin embargo, estas polémicas no pasaron del 
campo teórico, es decir, de la exposición crítica de los defectos más
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com unes de las obras tea tra les aunque, en algunos casos, 
consiguieron la intervención directa del gobierno (por ejemplo, en 
la prohibición de los autos sacramentales). En esta prim era fase de la 
polém ica sobre el teatro los ilustrados adop taron  una actitud 
paradójica puesto  que, para  sup lir la falta de orig inalidad y 
creatividad de las obras españolas, que continuaban im itando los 
temas y esquemas de la dram aturgia barroca, proponían la imitación 
de la tragedia francesa que continuaba conservando las reglas 
poéticas clásicas. Por este m otivo, se tradu jeron  al español 
num erosas obras de teatro del país vecino. Esta iniciativa contó con 
el apoyo del gobierno, con Aranda a la cabeza, y de otras figuras 
ilustres como Pablo de Olavide, en cuyos salones se tradujeron 
varias tragedias francesas que posteriormente se representaron en su 
teatro privado de Sevilla, en el período en el que O lavide fu e  
asistente de la ciudad:
«Entre los amigos de Olavide llegó a existir una plausible 
emulación por estudiar y traducir el teatro francés, aunque no 
haya seguridad absoluta, se puede presumir que muchas de estas 
traducciones se pusieron en escena en los primeros años (1767- 
1770) bien sea en el propio Alcázar, en sesión privada, bien en el 
Teatro público de la ciudad, cuyos estrenos no han quedado 
consignados en el repertorio conocido.»79
En este am biente polémico, en cuanto a la crítica teatral, 
convivían sobre los escenarios las obras nacionales postbarrocas, el 
teatro francés traducido, obras del teatro italiano (que conseguían 
abrirse paso cada vez con más fuerza) y las prim eras obras que los 
neoclásicos dieron a la escena. Bien es verdad que la rigidez de sus
79AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro..., p. 141.
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postulados ilustrados im pidieron a sus obras alcanzar el éxito en las 
representaciones, pues al público que asistía a los teatros le resultaba 
mucho más cotidiano el teatro nacional, lleno de elementos exóticos 
y extraordinarios, que las austeras y perfectas obras de los escritores 
ilustrados o las traducciones francesas:
«...ese mundo neoclásico obedecía a los dictados de la raison, la 
diferencia de índole de los españoles produjo como resultado el 
hecho de que la admiración del mundo español neoclásico por los 
franceses asumió aspectos más filosofantes y éticos que literario y 
estéticos, con una evidente distanciación, cada vez más neta, entre 
el gusto de minoría de los "intelectuales" (que se encuentran en el 
ambiente de la aristocracia y de la corte) y el de la mayoría del 
público; este último se mantenía sustancialmente fiel a los clásicos 
nacionales, preparando de este modo, aunque fuera 
inconscientemente, un ideal terreno fecundísimo para la inevitable 
reacción antifrancesa, precisamente en los aspectos más 
espontáneos y más sanos de ella [...]»80
La segunda fase en la crítica al teatro nacional, que llevaron a 
cabo los neoclásicos, se caracterizó por una toma de posición mucho 
más concreta y radical que la de sus predecesores. Es decir, no se 
limitaron a criticar el teatro nacional, sino que aportaron soluciones 
para llevar a cabo una reforma de los teatros al mismo tiempo que, 
para conseguir sus objetivos, supieron utilizar el apoyo que recibían 
desde los órganos de gobierno. Para los ilustrados el teatro era u n  
punto importante para la educación del pueblo por ser «el que ofrece 
una diversión más general, más racional, más provechosa, y, por lo 
mismo, el más digno de atención y desvelos del gobierno» por ello
80ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las letras..., p. 44.
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afirmaban que «el gobierno no debe considerar el teatro solamente 
como una diversión pública, sino como espectáculo capaz de instruir 
o extraviar el espíritu, y de perfeccionar o corrom per el corazón de 
los ciudadanos»81; esta misma máxima expuesta por Jovellanos la 
encontramos también en un Memorial que M oratín dirigió a Godoy 
en el que criticaba el teatro español im perante y el efecto nocivo que 
éste suponía para el público:
«... ciñéndonos sólo a examinar quáles sean las piezas que hoy 
se representan en Madrid, no es posible dexar de admirarse, al ver 
que el Gobierno haya mirado con indiferencia un obgeto de tal 
entidad. Nadie ignora el poderoso influxo que tiene el Theatro en 
las ideas y costumbres del pueblo: éste no tiene otra escuela, ni 
exemplos más inmediatos que seguir los que allí ve, autorizados 
en cierto modo por la tolerancia de los que le gobiernan. Un mal 
Theatro es capaz de perder las costumbres públicas y quando 
éstas llegan a corromperse, es mui difícil mantener el imperio 
legítimo de las leyes, obligándolas a luchar continuamente con una 
multitud pervertida e ignorante. [...]. Si el Theatro es la escuela de 
costumbres, ¿cómo se corregirán los vicios, los errores, las 
ridiculezes, quando les adula el mismo que debiera enmendarlas, 
quando pinta como acciones dignas de imitación y aplauso las que 
merecen cadena y remo?»82
Es decir, para los hombres de la ilustración española el teatro 
debía ser una escuela de buenas costumbres por lo que los dram as 
que se representaban estaban m uy alejados de la m oralidad que 
deseaban otorgar a las escenas, por este motivo la reform a de los
81jOVELLANOS, M elchor Gaspar, Memoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos y  diversiones públicas, y  sobre su origen en España, José Lage (ed .), 
M adrid, Cátedra, 1986, p. 130.
82M O RATÍN, Leandro Fernández de, E p isto la rio ..., pp. 142-4. "M em orial"  
fechado en Londres el 20 de diciembre de 1792.
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teatros fue uno de los principales puntos para la renovación cultural 
emprendida por nuestros ilustrados. Las medidas que los principales 
escritores neoclásicos propusieron  iban encam inadas, en prim er 
lugar, hacia una reforma de los dramas, pero también expusieron la 
necesidad de reformar la preparación y declamación de los actores, el 
decorado, la música y los bailes, es decir, todos aquellos aspectos 
relativos al espectáculo teatral, y en este sentido coincidían todos los 
ilustrados, aunque en las propuestas que realizaron para reformar el 
teatro algunas m edidas variasen sensiblemente. Melchor Gaspar de 
Jovellanos expuso sus teorías en un  informe, redactado en 1790, que 
había solicitado el Consejo de Castilla a la Academia de la Historia. 
Dicho informe se tituló Memoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos y  diversiones públicas, y  sobre su origen en España. En 
él Jovellanos trataba sobre los diferentes espectáculos que se 
celebraban en nuestro país, defendiendo el derecho a la diversión de 
los ciudadanos y oponiéndose a las prohibiciones eclesiásticas y 
civiles que pesaban sobre dichas diversiones. En esta M em oria  
ocupaba un  lugar im portante el capítulo dedicado al teatro y a la 
necesidad de su reforma, para la que aconsejaba algunas m edidas 
básicas; sin embargo, opinaba que el teatro debía ser «una escuela de 
educación para la gente rica y acomodada»83 por lo que excluía al 
pueblo de esta diversión, para ello proponía que se elevara el precio 
de las entradas porque además de beneficiar «los rendim ientos del 
teatro» dificultaría «indirectamente la entrada a la gente pobre, que 
vive de su trabajo, para la cual el tiempo es dinero, y el teatro más
83jOVELLANOS, M elchor G aspar, Memoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos p. 138.
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casto y depurado una distracción perniciosa»84. Jovellanos sostenía 
también que para realizar la reforma de los teatros se debía «empezar 
por el destierro de casi todos los dram as que están sobre la escena» y 
sustituirlos por «otros capaces de deleitar e instruir, p resen tan d o  
ejemplos y documentos que perfeccionen el espíritu y el corazón de 
aquella clase de gente que más frecuentará el teatro»85. Además, veía 
la necesidad de la intervención directa del gobierno para regular las 
representaciones, y en este pun to  concordaba con el resto  de 
ilustrados que tam bién afirm aban que el gobierno no d e b ía  
perm anecer al m argen de esta cuestión por la influencia que los 
teatros tenían sobre el pueblo. Los neoclásicos, al expresar sus ideas 
reformistas, manifestaron la necesidad de instaurar premios para los 
autores, que de esta forma verían recom pensados sus esfuerzos, así 
como la creación de escuelas de formación de actores para mejorar 
su declamación o canto. Pero la cuestión principal de esta reforma 
era la necesidad de crear órganos com petentes que asegurasen la 
representación de obras acordes a los gustos estéticos de los 
ilustrados, en este punto hubo diferentes propuestas por parte de 
algunos ilustres representantes de la nueva cultura. Jovellanos en su 
ya m encionada M em oria  proponía que la Real Academia de la  
Lengua se ocupase de establecer los premios para los autores y los 
actores y, al mismo tiempo, que se encargase de autorizar las obras 
que debían ser representadas precisando que «ningún dram a, sea el
84jOVELLANOS, M elchor Gaspar, Memoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos ..., pp. 144-5.
85jOVELLANOS, M elchor G aspar ,M em oria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos ... ,  p. 132.
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que fuere, pueda presentarse a la escena, en M adrid ni en las 
provincias, sin aprobación de la misma Academia»86.
Al año siguiente de la Memoria escrita por Jovellanos, es decir 
en 1791, Mariano Luis de Urquijo publicó su traducción de la obra de 
Voltaire La muerte de César, esta traducción iba precedida de un 
prólogo del autor titulado Discurso sobre el estado actual de nuestros 
teatros y  necesidad de su reforma. En este prólogo Urquijo, al igual 
que sus compañeros de ideas, se detenía a analizar todos los defectos 
relativos a las representaciones teatrales y a las obras que se ofrecían 
en los teatros: dramas sin reglas, falta de decoro, mala interpretación, 
vestuario impropio, etc. Para paliar esta situación Urquijo proponía 
la creación de una Mesa Censoria o Tribunal «a imitación del que 
hay en algunas Cortes de Europa» cuya tarea debía ser la de regular 
los dramas y su representación:
«...examine por sí todos los Dramas antiguos, mande corregir 
los que sean susceptibles de enmienda, prohiba la representación 
de los malos, y colmando de lauros, premios, y honores a los 
buenos Poetas que se distingan, aliente a los jóvenes de la Nación 
al estudio de ciencia tan importante»87.
A dem ás, este m ismo tribunal sería el encargado de enseñar 
declamación a los actores y de otorgarles premios y castigos, según 
sus m éritos o im prudencias, y también se ocuparía de ejercer la 
censura y otorgar las licencias para la impresión de las obras. Es decir, 
Urquijo coincidía con Jovellanos en la necesidad de instaurar el 
mismo tipo de m edidas para llevar a cabo la reform a teatral, sin
86jOVELLANOS, M elchor G aspar,M emoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos . . . ,  pp. 137.
87DE URQUIJO, M ariano Luis, Discurso sobre el estado actual de nuestros teatros y  
necesidad de su reforma, M adrid, Imp. de Blas Román, 1791, p. 71.
122
embargo, se diferenciaban en el organism o que debía ejercer su 
autoridad sobre los teatros. Así mismo coincidían en la necesidad de 
una "autofinaciación" de los coliseos; es decir, hasta ese momento 
los teatros depend ián  de los ayuntam ientos po r lo que las 
recaudaciones obtenidas con las entradas costeaban las necesidades 
de los hospitales y casas de beneficencia de las ciudades. Jovellanos y 
Urquijo expusieron la necesidad de invertir dichos beneficios en 
obras de acondicionamiento de los coliseos y de los vestuarios, así 
como en la preparación de los actores:
«Una reforma tan radical y completa pide sin duda grandes 
fondos, mas y creo que el teatro los producirá. Cuando se 
inviertan en él todos sus rendimientos, el más pequeño podrá ser 
tan decente y bien servido como convenga a las circunstancias del 
pueblo en que se hallare. ¿En qué consiste, pues, la pobreza de 
nuestros mejores teatros? ¿Quién no lo ve? En haberse hecho de 
ellos un objeto de contribución. ¿Qué relación hay entre los 
hospitales de Madrid, los frailes de San Juan de Dios, los niños 
desamparados, la secretaría del corregimiento y los tres coliseos?.
[...] La consecuencia es que los actores sean mal pagados, la 
decoración ridicula y mal servida, el vestuario impropio e 
indecente, el alumbrado escaso, la música miserable y el baile 
pésimo o nada»88.
Urquijo, además, preveía la necesidad de que el Tesoro público 
colaborase, en caso de ser preciso, para conseguir "mayor perfección", 
m edida relacionada con su deseo de que el gobierno tomase bajo su 
amparo a los teatros.
88jO VE LLANOS, M elchor G aspar ,M emoria para el arreglo de la policía de los 
espectáculos ..., p. 147.
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El Discurso  de Urquijo provocó un  gran m alestar entre los 
actores que se vieron directamente atacados por el estilo exaltado del 
autor. Este hecho ocasionó que el au to r fuese acusado ante la 
Inquisición, que lo creyó seguidor de los preceptos de los filósofos 
anticristianos, por este motivo, y porque Voltaire era uno de los 
autores vetados, el libro fue prohibido en 1796 y su traductor 
obligado a abjurar como sospechoso de levi y a cum plir penitencia 
secreta89. La levedad de la pena se debió a que durante el proceso, es 
decir, en 1792, A randa fue nom brado  M inistro de Estado y 
obviam ente utilizó su poder para  ev itar a su p ro teg ido  un  
procesamiento mayor.
Por su parte, Moratín en el Memorial antes citado que envió a 
Godoy desde Londres, en 1792, exponía la necesidad de crear la figura 
de un director que ejerciera el control sobre los teatros y seleccionara 
las obras para su representación; este d irector debía depender 
directam ente del Ministro de Estado para, de esta forma, evitar la 
m ultiplicación de cargos públicos existentes hasta ese momento y 
que ejercían su influencia sobre los teatros:
«El Corregidor de Madrid es el Juez protector de los Theatros, 
no hay cosa más justa; pero allí mandan, por una parte, el 
Corregidor, por otra, los Regidores, por otra, los Alcaldes, por 
otra, el Consejo y por otra, las órdenes superiores que se  
adquieren por medios extraordinarios, para favorecer una u otra 
pretensión particular; de donde resulta que unos deshacen lo que 
hazen otros, que se multiplican, se contradicen y se inutilizan las 
disposiciones más justas, que nadie conserva una autoridad 
legítima y segura [...]. Para el examen y admisión de las piezas
89 L A FA R G A , Francisco Voltaire en España (1734-1835), E d icions d e  la 
U niversitat de Barcelona, 1993, pp. 63-64.
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que han de representarse interviene el Corregidor, el Vicario, un 
Censor que nombra el Vicario, otro Censor nombrado por el 
Corregidor, otro Censor Religioso de la Victoria y, además de  
éstos, el Autor de la Compañía, el Galán, la Dama, el Gracioso, 
qualquiera de ellos se halla con derecho de juzgar la obra y 
desecharla o admitirla, según le parece.»90
Como acabamos de leer, en este fragm ento de M oratín no había un  
juicio único sobre las obras, hecho que provocaba que éstas fueran 
aprobadas o rechazadas según los gustos y los intereses personales, 
por este motivo se producía, según las palabras de Moratín, que no 
hubiese «obra de mérito que no sea despreciada [...] quando, por otra 
parte, no hay desvarío, indecencia, absurdo ni abominación que no 
se apruebe y se represente»91. Cuando Moratín envió este Memorial 
a Godoy se ofreció para ocupar el cargo de director de los teatros de 
Madrid; sin embargo, años más tarde, en 1799, y con Urquijo como 
ministro de Estado, rechazó dicho puesto. Esta actitud fue motivada 
sin duda, como explica Andioc, por el cambio in troducido en el 
papel de director que, según Moratín, sólo tenía que depender del 
Ministro de Estado y, por lo tanto, detentaría plenos poderes; sin 
embargo, el cargo que le ofrecieron dependía del corregidor y por 
tanto se convertía en un mero ejecutor y en este caso «corría el 
riesgo de ser tenido por principal y único responsable de las m edidas 
que tomase su jefe inmediato»92. Además, a este motivo principal 
Andioc añade:
«Téngase en cuenta además que don Leandro ya estaba  
provisto de un empleo remunerado mientras que en 1792 el
90MORATÍN, Leandro Fernández de, Epistolario..., p. 142.
91 MORATÍN, Leandro Fernández de, Epistolario..., p. 142
92ANDIOC, René, Teatio y  sociedad..., p. 550.
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ascenso a director hubiera mejorado notablemente su precaria 
situación económica. Por fin, aspiraba en 1799 a descansar en 
Pastrana y la preparación de sus tres últimas comedias le tenía 
muy ocupado»93
En 1800 se puso en práctica en los teatros de M adrid el plan de 
reform a aprobado el año anterior, a la subida de Urquijo al 
ministerio de Estado. Este plan titulado Idea de una reforma de los 
theatros públicos de M a d r id 94íue  e laborado por D. Santos Diez 
González, hombre humanista y catedrático de Poética en los Estudios 
de San Isidro pero, según Cotarelo, «carente de todo gusto y 
sentim iento  a rtís tico s» 95. D. Santos ejercía como censor de los 
coliseos m adrileños desde 1789, situación que le llevó elaborar 
algunas m edidas con el fin de desterrar por completo de las escenas 
el teatro postbarroco. Su Idea de una reforma... concordaba con el 
plan expuesto por Urquijo en su Discurso, por este motivo el nuevo 
m inistro de Estado le brindó todo su apoyo y el program a de D. 
Santos fue aprobado el 29 de noviem bre de 1799 con una Real 
O rden96. Según este plan de refoma la dirección y administración de 
los teatros de M adrid  ya no recaía  d irec tam en te  sobre el 
A yun tam ien to , sino sobre una Jun ta  que se com ponía del 
Gobernador del Consejo, de un Director, un Censor y un Secretario. 
A dicha Junta le correspondía organizar los espectáculos, formar las 
compañías de actores suprim iendo a los "autores", es decir, a los
93MORATÍN, Leandro Fernández de, Epistolario..., p. 239 n.
9^ D Í E Z  G O N Z Á L E Z , Santos, Idea de una reforma de los theatros públicos de 
Madrid, publicada por C. E. KANY en la Revista de Bibliotecas, Archivos y  Museos, 
julio 1929, núm. 23, pp. 245 y ss.
95COTARELO Y MORI, Em ilio, Isidoro M aiqnez y  el teatro de su tiempo, M adrid, 
Imp. José Perales y M artínez, 1902, p. 76.
96COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro M aiqnez . . . ,  p. 77.
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directores de las compañías, asignar un sueldo fijo para los cómicos y 
crear escuelas de declamación, música, baile, etc.; la Junta también se 
debía acupar de la administración de los teatros y de las pensiones de 
los actores. Al mismo tiempo debía escoger las obras que se podían 
representar, que fueron publicadas en los seis tomos del Teatro  
Nuevo Español, en dichos volúmenes apareció también publicada la 
lista de los títulos de las comedias prohibidas que había realizado 
Leandro Fernández de Moratín. Desde la formación de la Junta a los 
actores se les quitaba toda intervención en la elección de las obras y 
de los papeles. Esta nueva situación, según Cotarelo contrario a 
todos los ideales neoclásicos, significaba «la m uerte del arte porque 
desaparecía el estímulo», por este motivo los cómicos se aliaron con 
el Ayuntamiento de M adrid y se negaron a interpretar las obras que 
la Junta proponía, pero una Real O rden de julio de 1800 ordenaba a 
todos los actores que acataran las órdenes o, de lo contrario, se les 
prohibiría actuar en todo el territorio español97.
Uno de los primeros ajustes que llevó a cabo la Junta recién 
formada fue la de reducir el personal de los dos teatros de comedias 
de Madrid, el del Príncipe y el de la Cruz, que de cincuenta y nueve 
artistas quedaron sólo treinta y siete; además se aumentó el precio de 
las entradas y, puesto que la Junta se ocupó de dirigir a las dos 
compañías, hizo que se representaran las funciones de teatro a 
distintas horas, alternando el nuevo horario  por sem anas98. Las 
prim eras representaciones que ofrecieron las com pañias de los 
teatros de M adrid, bajó las órdenes de la Mesa censoria, fueron 
traducciones de comedias francesas, habiendo quedado desterradas
97COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro Maiquez ... ,  pp. 80-82.
98COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro Maiquez ..., pp. 83 y 86.
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de los escenarios todas aquellas de gusto popular y de influencia 
postbarroca; sin embargo, el público comenzó a escasear en los 
teatros y los componentes de la Mesa censoria em pezaron a mostrar 
su desacuerdo entre sí. Despúes de unos meses la situación en los 
teatros se fue agravando debido a la ausencia de público y a la 
monotonía de los espectáculos, puesto que las compañías carecían de 
obras para su representación, por ello, el prop io  Santos Diez 
González autorizó que se volviesen a escenificar las obras que 
habían sido prohibidas: «aquellas comedias que más halagaban los 
instintos brutales del populacho y su paladar grosero, y volvieron las 
comedias de magia, las de batallas y cañonazos y hambres, pestes y 
m atanzas; las de apariciones y falsos milagros; los Federicos, las 
Catalinas y demás engendros de la desdichada musa de los Cornelia, 
Zavala, Moncín, etc.»99. A pesar de esta m edida de urgencia la 
gestión económica de la Junta de reforma fue ruinosa por lo que el 
gobierno decidió cesarla, hecho que ocurrió el 24 de enero de 1802.
La Junta, en poco más de dos años de su actuación, no había 
conseguido reform ar los teatros, ni tampoco im poner el buen gusto 
escénico, ni cam biar, por tanto, el tipo de obras que deb ían  
componerse. Leandro Fernández de M oratín fue el prim er escritor 
ilustrado que consiguió el éxito en las representaciones de sus obras 
porque él supo unir a los preceptos clásicos el arte requerido para 
agradar al público así como la habilidad de un  gran dramatugo, hasta 
el punto  que M enéndez Pelayo, contrario a todos los neoclásicos, 
afirmaba de él que fue «el más insigne de nuestros poetas cómicos al 
m odo clásico, y uno de los escritores más correctos y más cercanos a
"COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro Maiquez . . . ,  p. 89.
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la perfección que hay en nuestra lengua, ni en otra  alguna». Se 
puede afirmar, por tanto, que con M oratín triunfaron los preceptos 
neoclásicos.
II . 4. LA PRAXIS TEATRAL: C O N D IC IO N ES DE LOS 
TEATROS Y GÉNEROS ESCÉNICOS.
II. 4. i . Los T ea tr o s .
En el siglo XVIII el teatro como espacio físico derivaba de los 
antiguos corrales en los que se represen taban  los espectáculos 
teatrales, de hecho la disposición del público se mantenía igual que 
en el siglo XVII. Moratín dejó escritas las características de los teatros 
o corrales españoles al describirlos de la siguiente manera:
«Eran los teatros unos grandes corrales a cielo abierto, con tres 
corredores alrededor, divididos con tablas en corta distancia que 
formaban los aposentos: uno muy grande y de mucho fondo 
enfrente de la escena, en el cual se acomodaban las mujeres; 
debajo de los corredores había unas gradas; en el piso del corral 
hileras de bancos, y detrás de ellos un espacio considerable para 
los que veían la función de pie, que eran los que propiamente se 
llamaban mosqueteros.»100
Como acabamos de leer, todos los teatros constaban físicamente 
de varios espacios bien diferenciados: la luneta situada enfrente del 
escenario, constituida por cuatro filas generalm ente de dieciocho
100FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Discurso preliminar", op. cit., p. 310.
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asientos cada una, detras de ésta se hallaba el patio, en donde se 
colocaba de pie (al fondo) la llam ada "m osquetería", citada por 
M oratín y tan temida por los autores y cómicos pues se dedicaban a 
patear las obras. Las gradas tenían una parte inferior denom inada 
barandilla y otra superior que era el corredor. Al fondo del patio, en 
un  ancho palco, se hallaba la cazu ela ,  en donde se sentaban 
únicamente las mujeres. Los palcos o aposentos eran de tres tipos y 
se denom inaban «aposentos de prim ero, de segundo y de tercer 
suelo»; generalm ente se alquilaban para todo el año y estaban 
ocupados por familias, motivo por el que se perm itía la entrada de 
hom bres y mujeres. La particularidad de los palcos era que las 
prim eras filas eran las más caras y las personas que las ocupaban 
debían arreglarse con especial cuidado. En el último piso había un 
aposento grande llam ado tertulia , ocupado generalm ente p o r  
eclesiásticos. Los palcos que estaban situados junto al escenario se 
llam aban faltriqueras o cubillos, éstos solían ser ocupados por los 
adm iradores de las actrices. El público femenino debía perm anecer 
separado  del m asculino ocupando , p a ra  este fin, espacios 
diferenciados (la cazuela), aunque las damas podían ocupar también 
los palcos. En todas las ciudades era costum bre reservar algunos 
asientos o palcos, generalm ente los de prim er suelo, enfrente del 
escenario, para los representantes del ayuntam iento o corregidores 
que debían velar por la moral de los espectáculos. Los asientos más 
caros eran los de luneta y los palcos, ocupados por la nobleza y el 
pueblo rico, m ientras que las en tradas m ás baratas eran  las 
destinadas a las gradas, siendo aún más económicas las localidades 
del patio, pues los que accedían a esta parte  del teatro debían 
perm anecer de pie, pudiendo sentarse en los bancos, instalados 
alrededor, m ediante el pago de un  suplemento. Es obvio que era el
130
pueblo llano quien ocupaba las localidades más baratas según sus 
posibilidades económ icas101. También influían en el precio de las 
localidades el tipo de obras que se representaba, tal y como informa 
Moratín al hablar de los decorados de las obras:
«La escena se componía de cortinas de indiana o de damascos 
antiguos: única decoración de las comedias de capa y espada [...].
En las comedias que llamaban de teatro ponían bastidores, 
bambalinas y telones pintados, según la pieza lo requería, y 
entonces se pagaba más a la puerta.»102
La algarabía reinante en los teatros perm itía que el sector del 
público que ocupaba la "m osquetería" pudiese dem ostrar a sus 
anchas el beneplácito o el rechazo de una obra; por ese motivo eran 
los más temidos por los autores y actores de las compañías, pues de 
ellos dependía el éxito o el fracaso de una obra. En M adrid fueron 
famosos los altercados que protagonizaron estos espectadores en sus 
teatros, especialmente en el del Príncipe y en el de la Cruz, cuya 
recíproca rivalidad llegó a enfrentarlos en num erosas ocasiones. 
Como es sabido, al público de los dos teatros de comedias españolas 
se le conocía con el nombre de chorizos y polacos respectivam ente 
mientras que al del teatro de los Caños se le llamaba panduros. Las 
disputas más famosas las protagonizaron los chorizos, partidarios 
del teatro del Príncipe, y los polacos, partidarios del de la Cruz. El 
nombre de chorizos les fue dado en 1742 por una representación en 
la que el actor cómico Francisco Rupert "Francho", de la compañía 
que d irig ía  M anuel Palomino, tenía que com er en escena los 
m encionados em butidos. Cuando, llegado el m om ento, vio q u e
101ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., 1976, pp. 12-16.
102FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Discurso preliminar", p. 310.
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faltaban estalló en exclamaciones graciosas que resultaron del agrado 
del público. Los polacos recibían este nombre por su cabecilla al que 
todo el m undo conocía como el P. Polaco. Estas dos facciones de 
seguidores se distinguían por el color de las cintas que llevaban en el 
sombrero, dorada para los primeros y celeste para los segundos. El 
fervor hacia su teatro hacía que organizaran toda serie de actos y 
escándalos para hacer fracasar a los contrarios, al mismo tiempo que 
aplaudían, de forma desm esurada, a los actores y las obras de su 
bando. Estas polém icas llegaron a perjud icar la calidad del 
espectáculo teatral pues el éxito, o el fracaso, no dependía ni de las 
obras ni de la interpretación de los actores. Moratín dejó narrado este 
episodio de la vida teatral m adrileña, al mismo tiem po que la  
censuraba, en el siguiente fragmento:
«El pueblo que tan estragado gusto manifestaba, se hubiera 
engañado mucho menos en sus juicios, si no se hubiese dejado 
sojuzgar por la opinión de ciertos caudillos que por entonces le 
dirigían, tiranizando las opiniones y distribuyendo como querían 
los silbidos, las palmadas y los alborotos. Los apasionados de la 
compañía del Príncipe se llamaban C horizos, [...]; los de la 
compañía de la Cruz Polacos, [...]; los que frecuentaban el teatro 
de los Caños tomaron el nombre de Panduros. Había un fraile 
trinitario descalzo, llamado el P. Polaco, jefe de la parcialidad a 
que dio nombre, atolondrado e infatigable voceador, que adquirió 
entre los mosqueteros opinión de muy inteligente en materia de 
comedias y comediantes. Corría de una parte a otra del teatro 
animando a los suyos para que dada la señal de ataque, 
interrumpiesen con alaridos, chiflidos y estrépito cualquiera pieza 
que se estrenase en el teatro de los chorizos, si por desgracia no 
había solicitado de antemano su aprobación, al mismo tiempo que
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sostenía con exagerados aplausos cuantos disparates 
representaba la compañía polaca, de quien era frenético 
panegirista...»103
Como acabamos de leer en este fragmento de Moratín, eran los 
"m osqueteros" los que podían ayudar a conseguir el éxito de una 
obra o no, sin ninguna razón crítica, sino debido sólo a la parcialidad 
hacia una compañía u otra. Esta situación fue solucionada por el 
conde de Aranda en 1768 cuando hizo fundir las dos compañías del 
teatro del Príncipe y del de la Cruz y además ordenó que cambiaran 
de recinto104.
II.4.2. EL ESPECTÁCULO TEATRAL.
En todos los teatros de España las actividades teatrales se 
dividían en dos estaciones: la de "invierno", que comenzaba en 
noviembre y duraba hasta el Carnaval, interrum piéndose, por tanto, 
durante la Cuaresma y la de "verano", que se inauguraba en Pascua y 
alcanzaba hasta el mes de junio. D urante los meses de calor las 
recaudaciones en los teatros descendía y, por este motivo, muchas 
compañías optaban por hacer giras y actuar en otras ciudades en las 
que la novedad del espectáculo pudiese increm entar sus beneficios, 
aunque dependía de ellos el seguir representando en las ciudades en 
las que teman sus contratos habituales.
La duración del espectáculo teatral solía ser de tres o cuatro 
horas: en invierno daba comienzo sobre las tres de la tarde y en
103FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Discurso preliminar7', pp. 314-315.
104COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 144.
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verano a las cuatro105. Las compañías españolas de actores se habían 
quejado desde el principio del horario  nocturno que estaba 
permitido sólo en los teatros de cómicos italianos. Según los actores 
españoles dicho horario les perjudicaba, pues para los espectadores 
era mucho más cómodo. Quizá fue ésta la causa que motivó el que 
Aranda permitiese en 1768 -año  de la reforma de las compañías de 
M adrid- que los cómicos españoles comenzaran a realizar también 
funciones po r la noche106, como influencia de los ho rarios 
establecidos por las compañías italianas. La composición de las 
representaciones teatrales que las compañías ofrecían al público eran 
muy complejas. Según el testimonio de algunos contem poráneos y 
también por los carteles de la época que se han conservado, podemos 
saber que se trataba de un verdadero espectáculo debido a la variedad 
de las representaciones que tenían lugar puesto que se ejecutaban, 
aparte de la obra principal, un entremés, un sainete y num erosos 
bailes, tonadillas, fines de fiesta, loas, e incluso, en algunas 
ocasiones, títeres y volatines. Un ejemplo de un cartel de la época 
muestra la variedad de los espectáculos que ofrecía una compañía:
«Para que concurra en parte a la alegría, y Festividad de Noche 
Buena. La diversión del Teatro Comico; ofrecen los Individuos de 
su Compañia, la siguiente entretenida Función.
La principal Acción de la Comedia Bien vengas mal, si vienes 
solo.
El antiguo Entremés entretenido de el Gori gori.
Una preciosa Tonadilla.
La Relación de la destrucción de Tebas.
105FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Discurso preliminar", p. 310.
106COTARELO Y MORI, Em ilio, María Ladvenant y  Quirante. Primera dama de 
los teatros de la Corte, M adrid, Est. tipográfico "Sucesores de Rivadeneyra", 1896,
p. 20.
Saynete de el Casamiento desigual, Gutibambas, y 
Muzibarronas.
Tonadilla de summo gusto.
Relación burlesca por quatro manos.
Tonadilla de mucha execusion
Los intermedios de Orquesta serán selectos: y por fin se bailará 
algo de Fandango. Con esta unión de Piezas entretenidas espera la 
Compañia divertir, y no molestar a los Concurrentes en dicha 
Noche»107
En este ejemplo se puede observar la diversidad de géneros que 
las compañías ofrecían para atraer al público y, además, la creciente 
aparición de elementos musicales en las representaciones:
«Lo que parte de la asistencia parece, pues, exigir al teatro, es 
que sea un espectáculo en el sentido etimológico de la palabra, y si 
es posible, un espectáculo completo, susceptible no sólo de 
embelesar la vista y el oído, sino también de divertir por su 
polivalencia»108
En una carta que Leandro Fernández de M oratín escribió al 
ilu stre  crítico lite ra rio  N a p o li S ig n o re ll i109 le describ ía  
minuciosam ente la composición del espectáculo teatral al mismo 
tiem po que em itía sus opiniones con tra rias sobre cóm o se 
ejecutaban las obras en España. Esta carta nos da noticias fidedignas 
de las características de las representaciones y nos ilustra sobre las 
teorías que los neoclásicos sostenían y en qué puntos veían la
107AGUILAR PIÑAL, Franciso, Sevilla y  el tea tro ..., "A péndices".
108ANDIOC, René, Teatro y  sociedad en el M adrid ..., p. 35
109Pietro N apoli Signorelli (1731-1815) vivió en M adrid d esd e 1765 hasta 1783 y 
fue am igo de N icolás Moratín padre de don Leandro. Fue el autor de la Storia critica 
de' teatri antichi e moderni obra que se ed itó  varias veces y , adem ás, tradujo al 
italiano la obra de M oratín hijo El viejo y  la niña.
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necesidad de una reform a de los espectáculos. Lo prim ero que 
M oratín criticaba era la falta de unidad como consecuencia de la 
diversidad de espectáculos que los actores ofrecían en una única 
función. Los escritores de la ilustración, como Moratín, sabían que la 
distracción del público conllevaba el alejamiento de la ficción de la 
obra principal que se estaba representando y, por este motivo, se 
rom pía el efecto realidad o verosimilitud que los ilustrados exigían 
al teatro:
«La distribución actual de las representaciones diarias es la 
misma que Vmd. ha conocido siempre, a excepción de los  
entremeses, que ya se han desterrado del teatro, y a decir verdad, 
nada se ha perdido en perderlos. Al concluirse la primera jornada 
de la comedia, se canta una tonadilla; sigue la jomada segunda, y 
a ésta un Saynete; acabado el Saynete, se canta otra tonadilla; y 
después se concluye el espectáculo con la tercera jomada. No hay 
para que ponderar la distracción, la discordancia, la falta de 
unidad e interés, y el embrollo que resulta de esta mezcla exótica, 
porque fácilmente puede inferirse...»110
Así mismo M oratín criticaba la incoherencia que suponía el 
que fuesen los mismos actores los que intervenían en el resto de 
piezas intercaladas, dado que este hecho resultaba, según él, todavía 
más grotesco. Así pués, proseguía narrando:
«...resultando que Marco Anneo Seneca, que ha estado dando 
excelentes consejos a Nerón en la segunda jornada de la comedia, 
sale después convertido en tabernero del Rastro, luego canta una 
tyranita sardesca, y luego vuelve a dar consejos de clemencia al
110FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, pp. 77-78. La carta está  
fechada en París el 7 de junio de 1787.
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último de los Césares. El prefecto del Pretorio se transforma a 
pocos minutos en Alguacil, y Agripina en tripicallera.»111
A parte de esa rup tu ra  de la realidad, M oratín continuaba 
haciendo referencia a los aspectos externos de los actores que muchas 
veces no tenían tiempo suficiente para  cambiarse de ropa al ir a 
interpretar otro papel distinto en el sainete. Otra crítica que aparece 
en la misma carta está m otivada por el hecho de que los actores 
salían  al escenario con los pe in ad o s de m oda que e ran  
d esp ro p o rc io n ad o s y re su lta b an  anacrónicos en la acción 
representada:
«Los peynados de las mugeres son disformes, y es labor que no 
la concluye el peluquero en hora y media; peynadas van al teatro y 
peynadas salen de allí, porque aquella máquina no puede hacerse 
y deshacerse y volverse a hacer a dos repelones; los hombres se 
desfiguran las cabezas también a fuerza de batidos, herizones, 
pomadas, sebo y polvos; y ni ellos, ni ellas, ni los peluqueros se 
paran a considerar si aquel ornato conviene a la Comedia, o es 
impertinente. Ello es que, no habiendo más tiempo para 
desnudarse de un trage y ponerse otro, que el que puede permitir 
una corta sinfonía que toca la orquesta, y debiendo permanecer 
las cabezas en statu quo, porque tienen que hacer uso de ellas en 
la jornada siguiente, resulta que el Alcalde de Polvoranca se 
presenta al público peynado en ala de pichón, con montera de 
paño, chupa parda, guirindola de festón y coturnos griegos; a el 
Sacristán de Escopete se le descubre un pedazo de toga consular, 
que le va arrastrando por debaxo de la sotanilla, y la Tía Chinche 
sale con su guardapiés de estameña azul, medias de trama de 
Persia, ricos zapatos con hevillas de piedras de Francia, mandil 
negro, peynado magnífico, adornado de brillantes, plumas y





flores, dengue colorado, pañuelo de cotón y casaca de tisú, con 
sus vuelos angelicales.»112
Según este testimono vemos cómo las representaciones estaban 
m uy lejos del buen gusto y de la pretendida verosim ilitud que los 
neoclásicos sabían que era necesaria para un buen espectáculo. Sin 
embargo, los actores no estaban dispuesto a cambiar sus costum bres 
interpretativas pues lo único que deseaban era agradar a la m ayor 
parte del público y llenar el recinto de forma fácil:
«Dirá Vmd. que todo esto pudiera muy bien excusarse con 
echar toda la Comedia seguida; yo digo lo mismo; pero ¿qué le 
parece a Vmd. que dicen los cómicos? que siempre se ha usado 
así. Como si dixéramos que lo que se ha errado hasta ahora debe 
seguirse errando hasta la consumación de los siglos. Le aseguro a 
Vmd. que el tal teatro lleva camino de no mejorarse jamás.»113
Como hemos visto, en la carta anterior están descritos algunos 
de los desatinos que se venía haciendo en el teatro y que los 
escritores ilustrados querían desterrar por ser im propios del arte 
escénico y estar tan alejados de la escuela de buenas costumbres que 
pretendían que fuese el teatro. Leandro Fernández de M oratín se 
sirvió de sus experiencias por países en los que el teatro estaba más 
evolucionado y dedicó parte de su tiempo a estudiar y proponer una 
serie de m edidas que mejorasen la calidad del espectáculo escénico 
en España114. En el m encionado M emorial que dirigió a M anuel 
Godoy, prim er ministro de Carlos IV, M oratín señalaba las nefastas
112FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, pp. 77-78.
113FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, pp. 77-78.
114Recuérd ese que uno de los objetivos de Moratín fue el de ser Director de los 
Teatros Españoles de M adrid, com o ya se ha explicado en páginas anteriores.
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condiciones que envolvían al teatro y a los actores por lo que las 
representaciones eran siempre de m ala calidad, algo que nuestro 
ilustre escritor se propuso combatir, tal y como hacían el resto de 
abanderados de las filas neoclásicas. Moratín, en el citado Memorial, 
señalaba como m uy graves una serie de faltas frecuentes en los 
actores y en las representaciones y sin dejar nada por analizar emitía, 
en todos los casos, juicios negativos. Aunque la carta está fechada en 
1792, todo lo expuesto se venía repitiendo desde hacía varias décadas 
pues el teatro había caído, desde haría tiempo, en una serie de abusos 
y estereotipos y los actores no cuidaban la ejecución de la obra: «No 
hay quien instruya a los cómicos en el arte de la declamación, de 
donde resulta que todos ellos son ignorantes en su exercicio»115. 
Moratín, y también el resto de ilustados, echaba en falta una buena 
dirección de los teatros que obligase a los actores a aprender bien su 
trabajo, y al mismo tiempo que se obligase a los poetas a mejorar y 
cuidar sus creaciones, también criticaba la música teatral que según 
él estaba «como los demás ramos, atrasada y emvilecida [sic]» y era 
«un hacinam iento de frialdades, chocarrerías y desvergüenzas» y 
«un conjunto de imitaciones inconexas, sin unidad, sin carácter, sin 
novedad , sin gracia, ni gusto»116. El testim onio de M oratín  
representa una valiosa contribución para conocer las características 
de las representaciones teatrales, sobre todo en la segunda m itad de 
siglo. A parte de la crítica realizada sobre la mala formación de los 
actores M oratín  analizaba tam bién los aspectos externos de las 
representaciones:
11^FERNÁNDEZ DE M O R A TÍN , Leandro, E pisto lario , p. 141. " M em o r ia l"  
autógrafo ya citado antes.
116FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, p. 141.
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«Los trages son impropios, ridículos, indecentes; el aparato 
indigno, las decoraciones, mamarrachos desatinados, en los cuales 
se gasta (por mala dirección) lo que bastaría para adornar el 
Theatro con obras de los mejores artífices. La pesadez, rudeza y 
mal gusto de las máquinas; la iluminación pobre, sucia y mal 
dispuesta; la colocación incómoda de la mayor parte de los 
espectadores, origen de la inquietud, alboroto y descompostura 
que se observa en ellos; la arbitrariedad injusta de las entradas; el 
mal méthodo de la cobranza; la multitud de empleos inútiles; la 
excasez de los que son necesarios; la ninguna subordinación que 
reyna en todos los que sirven al Theatro; exterior e interiormente, y 
otros muchos abusos, que sería molesto referir, todo es resulta 
necesaria de la complicación y falta de plan con que se 
administra.»117
En este M emorial, escrito por M oratín cuando quería  ser 
director de los teatros, denunciaba todos los aspectos negativos de las 
representaciones: falta de p reparación  de los actores para  la 
interpretación y para el canto, malas decoraciones aunque m uy 
costosas, mala ilum inación, incom odidad de los asientos, etc. 
Además proponía algo nuevo que años más tarde también propuso 
Mariano Luis de Urquijo (que llegó a ser ministro de la presidencia 
con Carlos IV), la creación de premios que estimulasen a los actores 
(«no hay establecida una recom pensa justa, proporcionada a sus 
adelantam ientos») pues M oratín  era consciente de que por el 
momento el único estímulo que guiaba a los actores era el de llenar 
los teatros a costa de múltiples impropiedades.
Pero veamos qué tipo de obras se representaban en las escenas 
españolas para que los ilustrados em prendieran una lucha tan
117FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, pp. 143-4.
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radical por desterrarlas e im plantar unos nuevos modelos, en su 
mayoría franceses, a imitar.
11.4.3. GÉNEROS Y SUBGÉNEROS TEATRALES ESPAÑOLES.
11.4.3.A. LOS AUTOS SACRAMENTALES.
Un tipo particular de representaciones lo constituía unas obras, 
en principio, de carácter religioso, los autos sacramentales, que se 
ofrecían al público desde el siglo XVI en las fecha próxim as al 
Corpus. El carácter primitivo de los autos era puram ente devoto e 
instructivo: conmemoraban y representaban algunos pasajes de la 
liturgia acercándolos al público. Estas obras, que habían cosechado 
abuntantes aplausos en el pasado, desataron durante el siglo XVIII 
una polém ica que llevó a su prohibición en 1765. Al igual que 
sucedía con todo el teatro, los autos sacramentales en este siglo 
continuaron las características del teatro del siglo anterior, de forma 
que este espectáculo de origen sacro fue m odelándose según la 
estética barroca y los nuevos gustos del público. Esta evolución dio 
lugar a unas obras recargadas que se alejaban notoriamente de aquel 
tipo de teatro popular que había surgido en el interior de las iglesias 
o que se ofrecía en las calles detras de las procesiones del Corpus. A 
pesar de su origen religioso, se conjugaba, desde el principio, en estas 
fiestas y representaciones el carácter festivo y popular de un  público 
que sólo pretendía divertirse con el espectáculo. Este género, que 
desde el principio  contó con la participación de la m ú s ic a , 
intrum ental y vocal, form ando parte  del diálogo, se vio influido 
notablem ente por el desarrollo de la zarzuela durante el reinado de 
Felipe V, lo que conllevó que los au tos  u tilizaran  los m ism os
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recursos escénicos, la riqueza y la grandiosidad que ofrecían las obras 
can tadas. A dem ás hay que tener en cuenta que los a u to s  se 
representaban en junio, en sustitución de aquellas obras que ofrecían 
gran aparato de tramoya y que tanto gustaban al público. Si se piensa 
que los autos  se ofrecían en m edio del bullicio de la fiesta, en las 
plazas o en las calles es fácil com prender que, ante la imposibilidad 
de escuchar el texto, lo que realmente atraía a los espectadores era el 
aspecto visual, el fasto, el aparato escénico, la música y los bailes, 
elem entos que d ieron  lugar a que estas fiestas se apartaran  
notablemente de su origen sacro y se acercaran más a lo profano. Este 
hecho originó ya en el siglo XVII una polémica en contra de los 
autos sacramentales en cuyo centro se encontraba Calderón de la 
Barca como prolífico autor de este género118. En la discusión sobre 
los autos  aparece otro aspecto relevante, pues se cuestionaba el 
hecho de seguir representando este género de obras en las iglesias, a 
causa del nu lo  fervor religioso de los espectadores, de la 
in te rp re tac ió n  de los en trem eses en los entreactos y de la 
in tervención  de la m úsica, considerada lasciva; adem ás, se 
cuestionaba la presencia de las actrices y su vestuario119. En el siglo 
XVIII los autos sacramentales pasaron a representarse en los teatros, 
en donde se m anifestaba m ás claram ente su carácter profano, 
apartado ya totalm ente de todo contacto religioso. En este nuevo 
espacio la rep resen tación  seguía ofreciendo en los entreactos
118ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las letras ... ,  pp. 12-19.
119E1 prim ero en iniciar la polém ica contra la representación de los autos fue el 
Padre M anuel A m brosio de Filguera, profesor de teología moral en Salamanca, que  
escribió un fo lleto  titu lado Si sea licito hacer los autos sacramentales en las iglesias. 
En d ich o  escrito  el Padre F ilguera ponía en  du d a  la m oralid ad  de tales  
representaciones y  m anifestaba la incoveniencia de llevarlas a cabo en el interior de 
las iglesias. ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las letras pp. 14-16.
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sainetes, tonadillas y bailes como el resto de obras teatrales. A pesar 
de los esfuerzos por parte de los amantes de los autos por reivindicar 
el carácter doctrinal y místico de estas representaciones, lo cierto era 
que el público, cansado de presenciar las mismas obras que se venían 
repitiendo desde hacía años, acudía más atraído por los sainetes y los 
bailes que por el auto en sí. Por ello, cuando la asistencia al teatro 
flaqueaba, la compañía sustituía los sainetes y los bailes de un  día 
para o tro120. Como afirmaba un  contem poráneo de los autos, José 
Clavijo y Fajardo121, totalm ente contrario a ellos, lo que atraía al 
público no eran los «incentivos de piedad» sino el «halago de los 
sen tidos»  a través del «concurso, la m úsica, las galas, las 
decoraciones y la arm onía de los versos» tras lo cual proseguía 
diciendo: «quisiera yo ver representar un  Auto en que no huviese 
saynetes, música, galas, ni decoraciones» para term inar afirm ando 
que «si faltasen  los adornos referidos, quizá no serían  tan  
instructivos, y tal vez los que oy suspiran por ir a los Corrales a 
aprender Theología serían los p rim eros deserto res»122. Por las 
m an ifestaciones de la época, entre las que se encuentran  las 
anteriores, vem os no sólo lo caro que resultaba este tipo de 
espectáculos para poder seguir atrayendo al público, sino que los 
m edios u tilizados para  su representación eran idénticos a las 
comedias de teatro debido a la com plejidad del decorado, a las
120A l igual que ocurría con los otros tipos d e  obras profanas. Este hecho nos 
dem uestra que se trataba m ás de un m ero espectáculo de entretenim iento que de una 
representación sagrada o doctrinal.
121Clavijo y Fajardo (1726-1806) fue una persona destacada en la cultura de su 
tiem po. C lavijo ejerció, d e  form a brillante, com o p eriod ista  en los d istin tos  
periódicos que fundó y dirigió, así com o en el Mercurio de la secretaría de Estado. Su 
personalidad y conocim ientos teatrales le llevaron a ser nom brado director d e  los 
teatros de M adrid, así com o secretario en el gabinete de Historia Natural.
122CLAVIJO Y FAJARDO, José, El Pensador, vol. III, p. 412.
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apariciones y desapariciones celestes, a los vuelos, etc., por lo que 
destaca su semejanza con las comedias de santos y de m agia123 en 
cuanto que en los autos las acciones maravillosas, pretendidam ente 
cristianas, se confundían con las acciones mágicas y los hechizos, 
incluso la p resencia del D em onio p roducía  aún  m ás esta 
asim ilación. A todo esto hay que añad ir la in tervención  de 
personajes alegóricos cuyos com portam ientos hum anos y, e n  
ocasiones, mágicos alejaban la pretendida m oralidad de dichas obras, 
pues en ellas se mezclaba lo sagrado con lo profano:
«Así, pues, para poner al alcance del público los misterios 
sagrados y más bien para atraer a un público ante todo deseoso 
de divertirse, era preciso hacer numerosas concesiones a sus 
preferencias acudiendo a los mil procedimientos de la comedia 
profana. Esta incapacidad para moverse en lo abstracto permite 
afirmar que para el consumidor medio, acostumbrado durante 
todo el año a los enredos profanos, el auto  no viene a ser en el 
fondo más que una variedad de comedia heroica, o de teatro, 
cuyos personajes se llaman Samaritano o Envidia en vez de don 
Diego y doña Elvira»124
El hastío del público hacia estas representaciones era cada vez 
más evidente (de ello la necesidad más que nunca de los sainetes y 
bailes) y para evitar una baja afluencia de público y, por tanto, una 
baja en las recaudaciones, el Ayuntam iento de M adrid ordenó en 
1757 que sólo se ofrecieran aquellos autos cuya representación fuese 
anterior a los últim os diez a ñ o s125. Esta m edida, preludio de la 
prohibición de 1765, demuestra la crisis por la que atravesaban estas
123ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 355.
124ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 359.
125ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 359.
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representaciones, que se realizaban en medio de la algarabía reinante 
entre el público, el cual ya no sentía ningún respeto por estas obras 
anacrónicas y descontextualizadas, al haber desaparecido el fervor 
religioso que las acompañó en su origen. Clavijo y Fajardo, desde su 
publicación periódica El Pensador, atacaba a los autos preguntándose: 
«¿Quién, que no tenga ideas muy bajas de su religión, podrá sufrir 
que unas gentes tan profanas representen las personas de la Trinidad 
Santísima? ¿Que una mujer, que algunas veces tendrá pocos créditos 
de casta, represente a la purísim a Virgen?». Tras esto continuaba 
afirmando: «El poner delante del pueblo grosero e ignorante estas 
figuras, lejos de producir en él respeto y temor reverencial debido a 
tales misterios, sólo sirve a hacérselos en cierto modo familiares, y a 
que confundan la figura con el figurado, y la im agen con el 
p ro to tip o » 126. De hecho estas palabras eran muy ciertas y quedan 
justificadas en la anécdota que cuenta M oratín con respecto a u na  
escena de la anunciación in terpetada por María Ladvenant, en el 
papel de la V irgen María. C uando la actriz, fam osa por sus 
interpretaciones y también por sus num erosos amoríos, contestaba 
al ángel que no conocía varón, el público m uerto de la risa le replicó 
con insolentes palabras127. También Clavijo y Fajardo, con fina 
ironía, narraba en su periódico El Pensador otras anécdotas referidas 
a las rep resen taciones de los au tos, al m ism o tiem po que 
reflexionaba sobre su m oralidad al poner de manifiesto algunos 
aspectos (en las representaciones de los autos) que los alejaban de la 
necesaria religiosidad y verosimilitud como, por ejemplo, el hecho 
de que una actriz embarazada de siete meses representase a San Juan
126CLAVIJO Y FAJARDO, José, El Pensador, vol. IV, p. 40.
127FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Obras postumas, vol III, p. 204
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Bautista, narración que Clavijo acom pañaba con c o m e n ta r io s  
irónicos como «No puede menos de ser un personaje m uy devoto 
un Santo que se halla en vísperas de dar a luz un  hijo»128, o tam bién 
la representación de Jesucristo que aparecía vestido siguiendo la 
m oda del siglo XVIII: «donde se ve un  hombre, que representa a 
Jesu-Christo, vestido con una bata m orada abierta, m edia blanca, 
zapato con evilla de piedra, corbatín, bueltas en la camisola, polvos, 
coleta y lazo»129; también Clavijo aludía al hecho de que apareciesen 
en escena los Sacramentos como si fueran «una quadrilla de mozos 
de botica»130 señalando, además, que uno de ellos era el gracioso. 
Para redundar más en el poco valor religioso y devoto de dichas 
representaciones añadía la descripción de dos representaciones en las 
que el público reaccionaba de forma contraria a lo pretendido:
«El Sol de Justicia, que trahe sobre sus hombros al Hombre, 
enfermo por la culpa, cae arrodillado, a impulsos de la Culpa, que 
viene detrás, y lo empuja para hacerle caer; [...] Y en este passo, 
que es el más tierno de todo el A uto , se pone la Culpa muy de 
proposito a hacer cosquillas al Hombre, que por desgracia es 
cosquilloso, apurándolo tanto una tarde, que prorrumpió en estas 
palabras: Tate quieta, Demonio, con lo que el pueblo que las oyó, 
mostró su regocijo, y no dejaría de edificarle interiormente. 
Aprenderían mucha Theología los que van a aprenderla a los 
corrales, y todos saldrían devotos, y compungidos.
Creo que fue en el corral del Príncipe, donde sucedió, que 
habiendo dicho el actor, que representaba al Demonio, un pedazo 
de relación a gusto del pueblo, gritó uno de la turba de 
mosqueteros: Viva el Demonio, sin duda para manifestar su
128CLAVIJO V FAJARDO, José, El Pensador, vol. IV, p. 38.
129CLAVIJO V FAJARDO, José, El Pensador, vol. IV, p. 40.
130CLAVIJO Y FAJARDO, José, El Pensador, vol. IV, p. 39.
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aprobación. Al instante, tomando otros la expresión al pie de la 
letra, empezaron a clamar a la Inquisición. Ve aquí una buena 
prueba del discernimiento del pueblo, y del modo, con que 
confunde la figura con el figurado.»131
Todos estos ejemplos dados por Clavijo nos pueden  dar una 
m uestra del desarrollo de las representaciones de los autos, así como 
de las reacciones del público que no asistía a ellos con el fe rv o r 
requerido, sino, muy al contrario, con el deseo de divertirse con 
unas obras que, en este siglo, ya no incitaban la piedad religiosa de 
u n  tiem po . P odem os im a g in a r  c u á n to  d is ta b a n  e s ta s  
representaciones de lo p retend idam ente  instructivo y devoto, 
argumentos que esgrimían los partidarios de los autos.
Otro escritor que m antuvo una polémica en contra de estas 
representaciones de carácter cada vez menos religiosas fue Nicolás 
Fernández de M oratín que escribió los Desengaños al teatro español 
en apoyo de Clavijo. En dos de los tres Desengaños  que escrib ió  
Moratín realizó agudos comentarios en los que insistía en el aspecto 
inmoral de las obras. Sin embargo, al tratar de criticar a este género 
expresó opiniones confusas que delatan el hecho de que él mismo 
fue, en el pasado, un  adm irador de los autos:
«Se diría que Moratín era el depositario de muchas bellas 
nociones sobre el arte dramática [...]; pero sus consideraciones a 
propósito de dicho arte se reducen a las preguntas que vamos a 
reproducir, evidentes testimonios de su poca fantasía respecto a 
los derechos de la imaginación poética: "¿Es posible que hable la 
primavera? ¿Ha oído Ud. en su vida una palabra al Apetito?
¿Sabe Ud. cómo es el metal de voz de la Rosa? ¿Juzgará nadie
131 CLAVIJO Y FAJARDO, José, El Pensador, vol. IV, pp. 39-40.
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posible que se junten a hablar personajes divinos y humanos de 
muy distintos siglos y diversas naciones, verbigracia, la Trinidad 
Suprema, el Demonio, San Pablo, Adán, San Agustín, Jeremías y 
otros ta les, com etiendo horrorosos e in su fr ib les  
anacronismos?" »132
Entre los partidarios de las representaciones de los au tos  
sacramentales destacaron dos escritores cuya defensa —y la del teatro 
nacional en general— les llevó a oponerse directam ente a todos 
aquellos que propugnaban un  tipo de teatro basado en las reglas 
clásicas. El prim ero de estos defensores fue Juan Cristóbal Romea y 
Tapia que publicó un  periódico titulado El Escritor sin título, desde 
el que m antuvo una intensa polém ica contra Clavijo y Fajardo y 
contra Nicolás Fernández de M oratín133. Romea basaba su defensa 
en afirmaciones tan contundentes como que «los Autos son legítim a 
poesía sagrada: que el sistema alegórico en que se basan, tiene 
altísimos exemplos en la poesía de los Sagrados Libros y en los 
prim itivos poetas cristianos»134. Otro defensor de los autos fue el 
escritor y periodista Francisco M ariano Nipho, a quien M enéndez 
Pelayo describió como «detestable poeta lírico y dram ático, pero 
hom bre bueno, candoroso y excelente, periodista fecundísim o y 
com pilador eterno, escritor de tijera, aunque útil en su clase, y gran 
vulgarizador de todo género de noticias agrícolas, industriales y 
m ercantiles, literarias, históricas y políticas»135. N ipho fue un 
ecléctico que pensaba que el teatro francés tenía muchas cosas de
132ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las letras..., p. 25.
133ROSSI, G iu sep p e Cario, Estudios sobre las le tras..., p. 28; M ENÉNDEZ  
PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas..., vol. I, p. 1258.
134MENÉNDEZ PELAYO, Marcelino, Historia de las ideas..., vol I, pp. 1258-1259.
135MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas..., vol. I, p. 1260.
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valor pero, al mismo tiempo, defendía a u ltranza los valores del 
teatro  nacional136. El hecho de que este escritor se m anifestase 
partidario de los autos se debe a su aversión hacia los enciclopedistas 
franceses y a la enemistad manifiesta hacia los escritores neoclásicos 
españoles, aversión propiciada por un  alto sentido del patriotism o 
«que se resolvió en su actividad de escritor en una inteligente 
defensa de los valores nacionales, entre los que antepuso, con aguda 
intuición, el del teatro»137. La defensa que N ipho realizó sobre los 
autos sacramentales apareció publicada en u n  folleto titulado La 
Nación Española defendida de los insultos del pensador y  sus 
secuaces. En este escrito Nipho atacaba directam ente a Clavijo y 
Fajardo y a M oratín padre, al m ism o tiem po que rebatía las 
acusaciones sobre las p retendidas actitudes escandalosas de las 
representaciones de los autos y asentaba su defensa en la existencia 
de un teatro alegórico en otras literaturas de Europa. A pesar de todo, 
Nipho reconocía que los actores que los representaban poseían una 
escasa m oral y proponía como m edida que los actores de dichas 
piezas estuviesen obligados a realizar fervorosas prácticas religiosas. 
Es obvio que este consejo no tenía nada que ver con n in g u n a  
m edida de carácter literario.
Es m uy eviden te  que aquellos que se opusieron  a las 
representaciones de los autos sacramentales fueran precisamente los 
escritores que se encuadraban dentro de las teorías neoclásicas o 
ilustradas. Los puristas del teatro han creído ver que ésta era una 
reacción contraria a todo patriotism o, pero es sintom ático q u e
136Ya hem os hablado del eclecticism o de N ipho en el apartado ded icado a las 
polém icas teatrales.
137ROSSI, G iuseppe Cario, Estudios sobre las leh a s..., p. 26.
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tam bién se opusieran a ellas algunas personalidades eclesiásticas 
im portantes y que su prohibición llegase de la mano del obispo de 
Cartagena, quien se ocupó de transmitir la Real O rden del 9 de junio 
de 1765 por la que se prohibió la representación de los a u to s  
sacramentales1*8.
A pesar de la supresión de los autos se sucedieron  d u ran te  
m uchos años los escritos en pro  y en contra  de dichas 
representaciones pseudoreligiosas. Uno de los personajes claves en 
las ideas de la ilustración, Gaspar Melchor de Jovellanos, escribió en 
1796, varios años después de la prohibición:
«En medio de los mayores progresos de nuestra dramática se 
conservó esta supersticiosa costumbre hasta nuestros días, en que 
los llamados autos sacramentales fueron abolidos del todo. Y sin 
duda que lo fueron con gran razón, porque el velo de piedad que 
los recomendó en su origen no bastaba ya a cubrir, en tiempos de 
más ilustración, las necedades e indecencias que malos poetas y 
peores farsantes introdujeran en ellos, con tanto desdoro de la 
santidad de su objeto como de la dignidad de los cuerpos que los 
veían y toleraban.»139
La cultura de los neoclásicos estaba triunfando, sin embargo, la 
ideología de los defensores del teatro nacional subsistió todavía 
durante muchos años hasta el punto  que los prim eros rom ánticos 
defendieron y rehabilitaron el teatro del siglo de oro.
138E1 obispo de Cartagena, Juan Francisco de Lujan y Arce, fue el que firmó la 
carta en  la que se solicitó  la aplicación de la Orden de prohibición de los autos  
sacram entales d ictam inada por el rey Carlos III. ESQUER TORRES, Ram ón, "Las 
prohibiciones de com edias y autos sacram entales...", op. cit., pp. 211-212.
139jOVELLANOS, M echor Gaspar, Memoria para el aireglo ..., p.104.
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II.4.3.B. COMEDIAS HEROICAS.
Como se ha dicho en páginas anteriores, el teatro español del 
siglo XVIII acusa una profunda crisis de creación, puesto que en su 
prim era m itad los textos publicados y las obras representadas 
reproducen temas y esquemas de las que fueron creadas en siglos 
anteriores. Las obras de Calderón de la Barca y de Lope de Vega 
continuaron representándose con gran éxito de público durante los 
primeros cincuenta años, aunque fue Calderón el autor del siglo de 
Oro más representado durante toda la decimoctava centuria y el que 
generó un mayor núm ero de imitadores. Como afirma Andioc:
«Don Pedro representa para la mayoría el símbolo de cierta 
España considerada como eterna y que algunos consideraban ya 
caducada, es decir, concretamente, el símbolo de cierta nobleza 
cuyos valores siguen aún vigentes debido al prestigio que llevan 
consigo y también el atractivo que ejercen en los sectores no 
privilegiados de la sociedad para los que el comportamiento 
"aristocrático" —popularizado y perpetuado por el teatro— 
constituye el signo externo de una envidiable superioridad»140.
Debido a un  cambio de m entalidad, la ideología de las obras de 
Calderón no se correspondía totalm ente con la del público q u e  
asistía a las representaciones; quizá por este motivo se reforzó más el 
elemento fantástico, dado que el papel relevante del héroe del teatro 
áureo se había debilitado hasta perder toda su carga emotiva. La 
m oral y el sentido del honor de las obras calderonianas no se 
adaptaban ya a la nueva situación social y, por ello, el nuevo héroe
140ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 126.
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realizaba las hazañas más espectaculares y fantásticas. En los 
segu idores de la escuela de C alderón  se adv ie rte  ya esta 
transform ación y lo que en un principio fue un  leve cambio d e  
actitud y m entalidad acabó, a lo largo del siglo, degenerando en un  
tipo de obras espectaculares pero vacías de contenidos:
«En las obras teatrales de Cañizares, Zamora y otros, 
representadas durante los primeros decenios del siglo, se ha 
observado una alteración, una debilitación no tanto de los 
principios como de la intensidad del sentimiento caballeresco, 
junto con una tendencia complementaria a expresar el heroísmo, la 
sublimidad, por medio de actitudes y situaciones cada vez más 
inauditas, extrañas, excesivas, en una palabra: aparatosas.»141
Por tanto, la clave del cambio fue el deseo, por parte de los 
autores, de otorgar vistosidad a unas obras cuyos ideales ya no se 
correspondían totalmente con los del público. Ya no bastaba el valor 
y el honor del héroe tradicional, sino que lo que realmente atraía era 
la dem ostración visual de la grandeza exterior, pero  grandeza 
en ten d id a  como espectacu laridad . Debido a este cambio de 
m entalidad  la herencia del teatro  barroco en este siglo fu e  
transform ándose progresivam ente en una degeneración del gusto 
escénico que, junto a un  m ayor dom inio de la tram oya y de los 
aparatos, dio lugar a que la puesta en escena de las obras fuera muy 
complicada. El público, acostum brado a los prodigios que la técnica 
escénica podía ofrecerle, acudía a los teatros con el deseo de evadirse 
y presenciar obras cada vez más artific iosas142. La complicación
141ANDIOC, René, Teatro y  sociedad . . . ,  p. 129.
142U n ejem plo de este gusto del público lo representa la obra El gran cerco de 
Viena, com edia inventada por Moratín de la que se habla en su Comedia nueva o el
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escénica utilizada en el género heroico estaba destinada a suplir la 
falta de originalidad e imaginación a la que llegaron los seguidores 
de la escuela precedente. Para paliar la falta de creatividad se 
complicaba la intriga y el aparato de las comedias, no se respetaban 
las tres unidades, la trama tenía lugar en varios países, se sucedían 
los lances y se complicaba la tramoya; además, con toda la sucesión 
de elementos fantásticos y espectaculares se aseguraban el éxito de las 
comedias. Pero a nosotros nos delatan  el progresivo cambio d e  
m entalidad que hizo que los autores y los espectadores se alejaran 
cada vez más de la moral que había sustentado a estas obras. Hay que 
ten e r en  cuen ta  tam bién  que el gusto  po r el t n a j i s m o ,  
com portam iento social popular, y la introducción de esta nueva 
tendencia en todas las capas de la sociedad provocó una asimilación 
de ideales éticos y estéticos que quizá estuvieron en la base del 
nuevo protagonista de las comedias heroicas. El público asimilaba 
bien al tipo de héroe más parecido a la realidad cotidiana y, además, 
los actores interpretaban mejor a los personajes más próxim os a 
ellos como categoría social, por ello no es de extrañar la tendencia de 
los dram aturgos a presentar a algunos de los héroes, de rango noble, 
como si fueran matones de barrio. Según testimonios de la época, los 
actores no sabían representar situaciones trágicas encarnadas por 
personajes de la nobleza, por lo que el resultado era artificioso y 
re c a rg a d o 143. Sin embargo, estas mismas situaciones salían a la
café. En ella M oratín rid iculizaba a este tipo de obras postbarrocas, d e  género  
heroico, y  a sus creadores, al m ism o tiem po que exponía las teorías ilustradas para 
una renovación estilística y  temática de las com edias.
143jOVELLANOS, M elchor Gaspar de, Memoria para el arreglo de la policía de  
los espectáculos..., p. 137: «Pero nótese que tan raros fenóm enos [de interpretación] se
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perfección si a estos mismos personajes se les atribuían diálogos y 
acciones más propias de la gente del vulgo, de los majos e n  
p a rticu la r144, cuya relevancia social era cada vez mayor, hasta el 
punto de introducirse en la clase aristocrática, como moda, los usos y 
ropas propias de los majos. Esta es la etapa que Ortega y Gasset 
calificó de aplebeyam iento de la aristocracia, fenóm eno que se 
extendió a todos los sectores de la sociedad, incluido el estam ento  
nobiliario145. Al mismo tiempo, estos cambios en la tipología de los 
pe rso n a jes  p rin c ip a le s  d en o tan  una  carencia  de valo res 
fundam entales para  sostener la caracterización de los héroes, un 
vacío de contenidos y una decadencia temática y de originalidad, en 
defin itiva, unas form as sin fondo. En la asim ilación de las 
características del majo como personaje idealizado y nuevo héroe 
vemos surgir y florecer obras cuyos protagonistas pertenecen a clases 
sociales al m argen de la ley. La escala de valores p rogresivam ente  
había quedado invertida y, a finales de siglo, el personaje central de 
num erosas com edias pertenecía a un tipo social adm irado por el 
simple hecho de no vincularse a las leyes, de ser libre: el gitano, el
hallan solam ente para la representación d e  aquellos caracteres bajos que están al 
nivel o m ás cercanos de su condición [de los actores], sin  que para la d e  altos 
personajes y  caracteres se haya hallado jamás alguno que arribase a la medianía»
144ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., pp. 142-143.
145ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 130. El autor realiza un análisis del 
"majismo aristocrático" en el que afirma que en la base de esta m oda y  de la actitud  
que conlleva se puede entrever la nostalgia por la antigua caballería y  las leyes que 
la gobernaban, al m ism o tiem po que representaba una oposición  al absolutism o, 
instaurado en  España con los Borbones, que había usurpado a los nobles ciertas 
prerrogativas que en  el p asad o  le eran propias. El m otivo pudiera ser que la 
aristocracia "vuelve a encontrar en el com portam iento d el majo parte de esa  
afirmación de sí m ism o o de esa negación de la ley común", a pesar de ello la nobleza  
no ha perdido la autoestim a de pertenecer a una clase superior y  la m ayor prueba se 
daba en el hecho de seguir conservando elem entos exteriores de su rango, por ejemplo 
las dam as seguían utilizando el tocado propio de su clase.
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contrabandista, el bandolero, es decir, una serie de personajes que los 
propulsores del neoclasicismo reprobaban, pues en sus acciones al 
margen de la ley veían una repetición de los héroes de las comedias 
áureas.
«La asimilación del que vive al margen de la ley y de quien por 
privilegio está por encima de ella es total. No lo es menos la de la 
nobleza y de la gente baja. Podemos explicarnos ya mejor esa 
acusación de inmoralidad formulada contra numerosos héroes de 
comedias contemporáneas y, de rechazo, la condena de los 
valores que en sí lleva el teatro antiguo, sobre todo el de 
Calderón.»146
Por este m otivo la Junta de Reformas de los Teatros de 1800 
prohibió obras como: El más temido andaluz y  guapo Francisco 
Esteban; El vandido [sic] más honrado y  que tuvo mejor fin Mateo 
Vicente Benet; La charpa más vengativa y  guapo Baltasaret; El más 
valiente extremeño Bernardo del Montijo (atribuida a Cañizares), 
etc. En el Memorial dirigido a Godoy por Moratín, éste se lamentaba, 
con gran desprecio, de ese tipo obras las cuales se representaban en 
los teatros con gran aplauso del público asistente. Al mismo tiempo, 
M oratín exponía, de form a clara, el cambio temático sufrido en las 
comedias y su repulsa, como ilustrado, por este tipo de espectáculos:
«Como el Theatro ha caído en tal desprecio, que el vulgo más 
abatido es el que frecuenta con más continuación, los autores del 
día (no hallándose con talento suficiente para componer obras 
dignas del público decente e instruido) han procurado con 
preferencia agradar a la canalla más soez y así lo han hecho. Alli 
se representan con admirable semejanza la vida y las costumbres
146ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 141.
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del populacho más infeliz: Taberneros, Castañeras, Pellejeros, 
Tripicalleros, Besugueras, Traperos, Pillos, Rateros, Presidiarios y, 
en suma, las hezes asquerosas de los arrabales de Madrid; éstos 
son los personages de tales piezas. El cigarro, el garito, el puñal, la 
embriaguez, la disolución, el abandono, todos los vicios juntos, 
propios de aquella gente, se pintan con coloridos engañosos para 
exponerlos a vista del vulgo ignorante, que los aplaude por que se 
ve retratado en ellos.»1'17
M oratín en este fragmento lamentaba el cambio sufrido en la 
tipología de los personajes, pues el héroe trad icional había 
evolucionado hasta asimilarse a los personajes m arginales, como 
consecuencia de la invasión del majismo en todos los sectores de la 
sociedad. El análisis de este comportamiento que realizaba M oratín 
se extendía, incluso, a los estamentos superiores que, contaminados 
por la m oda del majismo, im itaban los com portam ientos vulgares 
del guapo'148. Según M oratín todo este proceso de degeneración de 
los valores y de las costumbres de la sociedad eran la consecuencia 
directa de la subversión de valores sufridos en el teatro:
«Si observamos, con harta vergüenza nuestra, en las clases más 
elevadas del Estado, una mezcla de costumbres indecentes, un 
lenguaje grosero, unas inclinaciones indignas de su calidad, unos 
excesos indecorosos que escandalizan frecuentemente la modestia 
pública, no atribuyamos otra causa a este desenfreno que la de 
tales representaciones. Si el pueblo baxo de Madrid conserva 
todabía, a pesar de su natural talento, una ignorancia, una
147FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario..., p. 144. Carta fechada en  
Londres el 20 de diciembre de 1792.
14®E1 calificativo d e  guapo se utilizaba en m uchas com edias y  sainetes com o  
sinónim o de majo.
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rusticidad atrevida y feroz, que le haze temible, el Theatro tiene la
culpa.»149
Este tipo de obras se constituyó como género teatral con 
esquem as propios. No hay más que hojear los títulos que se 
representaban con más frecuencia para  com prender la s im ilitud  
argumental y escenográfica que tenían entre sí. Vemos por una parte 
com edias heroicas cuyos títu los aparecen  acom pañados d e 
superlativos; de esta forma se notificaba a los espectadores que en 
dichas obras los héroes y los sucesos representados eran de una 
m ag n itu d  excepcional. A lgunos ejem plos son: El honor más 
combatido (de Antonio Bazo), Buscar el mayor peligro y  hallar la 
mayor fortuna, o Exceder en heroísmo la mujer al héroe mismo (d e  
V alladares), A una grande heroicidad pagar con otra más grande, La 
más heroica espartana, o La mayor piedad de Leopoldo el Grande (de 
Zavala); etc. En algunas ocasiones el título original iba acom pañado 
por una frase explicativa llena de superlativos: La más heroica 
piedad más noblemente pagada y  el Elector de Sajonia (de Luis 
M o n c ín ); El rencor más inhumano, de un pecho aleve y  tirano, y  
condesa Jenovitz; El más valiente extremeño, Bernardo del Montijo  
(atribuida a Cañizares). En otras ocasiones, sin embargo, se trata de 
obras del siglo precedente pero cuyo título ha sido alterado hasta el 
punto que resulta difícil saber con exactitud la obra original a la que 
corresponden , aunque en este siglo se prefieren  las comedias 
heroicas más que las de capa y espada, pues en las prim eras los 
personajes pertenecen a una esfera social superior y, por tanto, sus 
hazañas están fuera de lo com ún150. La m agnitud de las acciones,
149FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario..., p. 144.
150ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 131.
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por descabelladas que fuesen, jun to  con algún truco escénico 
aseguraba el éxito de las obras representadas y, por ello, los títulos 
debían ir parejos al contenido de la representación de forma que 
atrajesen al público por sí solos. Por este motivo M oratín en su obra 
La comedia nueva ridiculiza a este tipo de obras heroicas al parodiar 
sus esquemas y hasta la vistosidad y grandilocuencia de su título El 
gran cerco de Viena:
«...con más de nueve lances que tiene. Un desafío a caballo por 
el patio, tres batallas, dos tempestades, un entierro, una función 
de máscara, un incendio de ciudad, un puente roto, dos ejercicios 
de fuego y un ajusticiado.»151
La exposición de las características de esta comedia heroica sirve de 
pretexto a M oratín para lanzar desde el escenario una acusación al 
tipo de teatro imperante y la necesidad de una reforma sustancial:
«A mí me lastima en verdad la suerte de estos escritores que 
entontecen al vulgo con obras tan desatinadas y monstruosas, 
dictadas, más que por el ingenio, por la necesidad o la presunción 
[...] que el teatro español tiene de sobra autorcillos chanflones que 
le abastezcan de mamarrachos; que lo que necesita es una reforma 
fundamental en todas sus partes; y que mientras ésta no se 
verifique, los buenos ingenios que tiene la nación, o no harán nada, 
o harán lo que únicamente baste para manifestar que saben 
escribir con acierto, y que no quieren escribir»152
El gusto del público hacia las representaciones vistosas y con 
grandes dosis de evasión dio lugar a que el gusto teatral se decantase, 
en este siglo, hacia las comedias de magia y las de santos pues el
151FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, La comedia nueva, acto II, escena II.
152FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, La comedia nueva, acto I, escena 4.
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elemento maravilloso, en ambos géneros, era idéntico y producía en 
el espectador gran admiración. Este tipo de obras eran m uy del 
agrado de las masas populares, que asistían al teatro atraídas por los 
espectaculares efectos de tram oya y por la acumulación de lances y 
aventuras de la dram aturgia barroca.
II.4.3.C. COMEDIAS DE FIGURÓN.
Las comedias de figurón constituyen un  género o subgénero 
dram ático particular que combinaba algunas características de las 
comedias heroicas y de las clásicas comedias de capa y espada. De 
hecho este género surgió en el siglo XVII en el que se com pusieron  
obras tan famosas como: El marqués del Cigarral y El mayorazgo 
figura , ambas de Castillo Solórzano; Guárdate del agua mansa, de 
Pedro Calderón de la Barca; La tía y  la sobrina y El lindo don Diego, 
de A gustín M oreto; Don Lucas del Cigarral, de Francisco Rojas 
Zorrilla; Un bobo hace ciento de Antonio Solís, entre otras. Debido a 
la concepción barroca de este género su puesta en escena continúa 
los gustos del siglo anterior. Sin embargo, en el siglo XVIII, se denota 
una cierta evolución tem ática que da lugar a una representación 
costumbrista del am biente y de los nuevos temas creados por los 
autores dieciochescos, entre los que destacaron José de Cañizares con 
varias comedias de este género entre las que destacaron El dómine 
Lucas, De los hechizos de amor, la música es el mayor y  montañés 
en la corte o Yo me entiendo y  Dios me entiende; G aspar Zavala y 
Zamora con De un acaso mil enredos,, de Luis Moncín fueron muy 
fam osas las com edias titu ladas Un montañés sabe bien dónde el 
zapato le aprieta y El asturiano en Madrid; José Concha tam bién 
contribuyó en el género con Más sabe el loco en su casa que el cuerdo
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en la ajena, y  natural v iz c a ín o ; e, incluso, la escritora Rosa Ma 
Gálvez escribió algunas comedias de este género entre las que destaca 
Los figurones literarios.
La palabra figurón  con la que se caracteriza este género es 
utilizada en sentido burlesco. En efecto, los protagonistas de estas 
obras aparecen representados de forma jocosa, pues en ellos recáe la 
com icidad y la burla. Por lo general, se tra ta  de hidalgos 
em pobrecidos o paletos que llegan a la corte provenientes de la 
m ontaña creando las típicas escenas en las que se contraponen la 
vida ciudadana y las costumbres rústicas del personaje protagonista, 
es decir, del figurón. Es indudable que estas obras recogían en sus 
temas los ecos de la realidad social, aunque ésta apareciese un tanto 
deform ada debido a la libertad creativa de sus autores. De hecho, los 
figurones representan el atraso cultural de un sector de la población, 
motivo por el que se nutren  de características negativas como la 
credu lidad , sus prejuicios y su vanidad nobiliaria, que no se 
co rresponde con su real situación económica; aparte  de estos 
defectos, el figurón literario posee otros como son: la cobardía, la 
avaricia, la gula, la descortesía, los celos, etc. Por ello, el argum ento 
de la comedia de figurón gira en torno a un  personaje ridículo, p o r 
su comportam iento o por su apariencia, que sirve de ejemplo para 
extraer una enseñanza moral. Debido a la caracterización de los 
figurones, este género se asemeja a la comedia de carácter y también 
se acerca a la comedia de ambiente, a causa de la critica y de la 
representación social de sus personajes, por ambos motivos este tipo 
de obras fue mejor aceptado por los ilustrados que el resto de géneros 
postbarrocos, aunque también criticaron el hecho de que estas obras 
se apartaran de los preceptos clásicos, sobre todo, en relación a su 
escenografía.
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Los figurones literarios eran m uy variados dependiendo del 
lugar de origen de cada uno, puesto que sus rasgos generales están 
configurados a partir de los tópicos regionales existentes en la época. 
Los m ás habituales eran  los vascos y los m ontañeses, tan to  
asturianos como santanderinos, pero también los hubo m adrileños, 
catalanes y andaluces, aunque éstos no fueron tan frecuentes en este 
siglo.
II.4.3.D. COMEDIAS DE MAGIA.
Las comedias de m agia destacaron por los elem entos q u e  
introducían en sus escenificaciones, tales como la presentación de 
acciones desm esuradas y la abundancia de trucos debidos a la  
sucesión de acciones prodigiosas que tenían lugar en el escenario y 
que colm aban el deseo, por parte  del público, de asistir a un 
espectáculo maravilloso. Por ese motivo estas comedias gozaron de 
un gran éxito y superaron a todas las demás en asistencia de público 
y recaudaciones. A este deseo de espectacularidad pertenecen obras 
como El asombro de Jerez: Juana la Rabicortona y La mágica 
Florentina, de Antonio Pablo Fernández; el ciclo de M arta la 
Romarantina de Manuel de la Avecilla (cuyo éxito fue desorbitado 
en cada una de sus cuatro partes); El mágico de Astracán; El mágico 
del Mogol'153 y El mágico de Serván de Valladares; El mágico Lineo 
de L aviano; Ledro Vay alarde, el mágico de Salerno ( t a m b i é n  
conocida como El asombro de Salerno) de Juan Salvo y Vela (cuya
l^ E sta  obra es la m ism a que la Junta de Reforma de los Teatros tuvo que reponer, 
en 1800, para paliar el déficit que estaban sufriendo, aunque el título fue cam biado  
por el d e  El principe del Mogol. Su éxito en esta ocasión dem ostró la afición  del 
público a este tipo de obras pues se m antuvo durante nueve días en cartel obteniendo  
una alta recaudación. ANDIOC, René, Teatro y  sociedad ... ,  p. 45.
161
prim era profesión fue la de sastre); El anillo de Giges 154(tam bién  
titulada El anillo de Venus y que tuvo cuatro partes) de Cañizares; 
etc. En este tipo de obras se funden todos los elementos maravillosos 
con los populares, de forma que aparecen en el escenario barcos que 
vuelan, se escenifican batallas, aparecen y desaparecen m ontañas, 
castillos y ríos e, incluso, se pueden ver tipos de personajes míticos y 
m aravillosos como eran gigantes, enanos, negros y dioses de la 
mitología clásica. La opinión que este tipo de obras despertó en los 
ilustrados era, obviamente, muy negativa pues las calificaban de 
«com posiciones desatinadas que m antienen al vulgo en una 
ignorancia estúpida o que, por mejor decir, le llenan de errores 
groseros, no menos opuestos a una sana razón, que a las verdades 
augustas de nuestra religión santísima»155. En esta búsqueda del 
elemento maravilloso y espectacular de las nuevas obras se aprecia 
el cambio producido en la figura del héroe, desde las obras del 
barroco hasta las de este siglo -que  paradójicam ente  son una 
prolongación de las anteriores-. El nuevo protagonista sufre una 
total transformación: ya no es un personaje heroico, en el sentido 
tradicional, sino que en este siglo compiten en protagonism o el tipo 
de personaje que realiza acciones portentosas y el mago, cuyos 
prodigios no siempre están al lado de los valores positivos. A esta 
evolución se había llegado gracias a la inversión de la escala de 
valores de la sociedad, como ya se ha dicho antes, así como el gusto 
del público hacia las obras vistosas y aparatosas. Las comedias de
154E1 célebre com positor italiano Francesco Coradini que se había afincado en  
España com puso las partituras de varias com edias de m agia (£ / anillo de Giges y  
Juana la Rabicortona entre otras) en las que el elem ento m usical era in d isp en sab le . 
SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral..., op. cit., p. 117.
155FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario..., p. 143.
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magia se representaron durante todo el siglo XVIII, incluso en la 
última década las compañías continuaban ofreciéndolas con bastante 
asiduidad. Es más, cuando se constituyó la Junta de Reformas de los 
T eatros, en 1800, c reada  p re c isa m e n te  p a ra  e v ita r  las 
representaciones de este tipo de obras, se tuvo que reponer una 
comedia de magia para paliar la escasez del público que había dejado 
de asistir al teatro, hecho que dem uestra el arraigo que este género 
había conseguido entre los espectadores, puesto que se habían 
convertido en «las obras populares por excelencia» dado que «ricos o 
pobres, todos acudían a las puertas de los coliseos»156 para verlas:
«Tanto éxito lo deben ante todo las comedias de magia a que 
ofrecen la mejor síntesis, la gama más completa, de los elementos 
constitutivos de todas las obras "populares", y en primer lugar 
una puesta en escena particularmente compleja.»157
II.4.3.E. COMEDIAS DE SANTOS.
A las obras de magia se les fue asimilando, cada vez más, otro 
género muy en boga durante este siglo, las comedias de santos cuyas 
representaciones tenían lugar en N avidad, época en la que la  
devoción imponía temas religiosos adecuados. Sin embargo, con el 
paso del tiempo y debido sobre todo al auge de las com edias de 
magia, este tipo de obras religiosas fue cambiando radicalm ente su 
contenido, de form a que sus pro tagonistas fueron perd iendo  
progresivam ente sus santos valores ascéticos para transform arse en
156ANDIOC, René, Teatro y  sociedad ..., p. 49.
157ANDIOC, René, Teatro y  sociedad ..., p.50.
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personajes absolutamente fantásticos, cuyos prodigios eran dignos de 
cualquiera de los mágicos arriba citados:
«Guardando las proporciones, ocurre algo parecido con las 
comedias de santos, en las que las escenas de fe ascética o los 
grandes problemas teológicos antes evocados por un Calderón o 
un Tirso de Molina importan ya menos que los cuadros milagrosos 
en los que predominan el canto y la teatralidad: poco importa el 
santo con tal de que se vean milagros; por ello se eligen las vidas 
de los mayores taum aturgos, pues se pueden realizar así unos 
grandes frescos espectaculares que requieren medios idénticos a los 
utilizados en las comedias de magia...»158
En estas comedias de santos aparecen también, junto con la 
figura milagrosa, asuntos de tema profano que recuerdan a las 
antiguas comedias de capa y espada pero representados desde un 
nuevo p u n to  de vista (duelos, aven tu ras de am or, lances 
caballerescos, etc.) y con las técnicas escenográficas de m oda 
(abundantes comparsas, batallas, apariciones, etc.). Muchas de estas 
obra de santos eran refundiciones de las originales del siglo XVII 
pero  adap tadas a los nuevos gustos teatrales para lo cual se 
cambiaban escenas y diálogos, se añadían o se quitaban personajes y 
lances, etc.; el resultado al que se llegó fue a una total corrupción del 
género. En los títulos se repite el proceso ya visto de las comedias 
heroicas y de magia, también en estas obras se pretendía que fueran 
descriptivos y con abundancia de superlativos. Algunos ejemplos 
son: La venerable Sor María de Agreda (de autor desconocido), A un 
tiempo monja y  casada, Santa Francisca Romana, de C añizares;
158ANDIOC, René, Teatro y  sociedad..., p. 130.
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Quitar el cordel del cuello es la más justa venganza, o El Padre 
fundador del hospital más famoso, el venerable Antón Martín, (dos 
partes); El Niño Dios en Egipto y  más dichoso ladrón; La mujer más 
penitente y  espanto de caridad, la venerable hermana Mariana de 
jesús, hija de la venerable orden tercera de penitencia de N.P.S.  
Francisco de la ciudad de Toledo, de José de Lobera y Mendieta; En la 
mayor perfección se encuentra el mejor estado, santa Catalina de 
Bohemia; Los tres mayores prodigios en tres distintas edades, y  
origen carmelitano; El apóstol de León y  protector de Zamora, San 
Atiliano; El prodigio de la Sagra, Sor Juana de la Cruz. Incluso se 
llegó a títulos antitéticos como Princesa, ramera y  mártir, Santa Afra 
(Añorbe y Corregel). Las comedias de santos, a pesar de representarse 
en una época del año propicia para  la devoción, s e g u í a n  
ofreciéndose al público junto con los sainetes de moda y bailes en los 
entreactos, como era usual en todas las representaciones, con lo cual 
se alejaban aún más del propósito inicial al mismo tiem po que 
recaían en otra nueva incoherencia. Además, el elemento musical 
era fundam ental para este tipo de representaciones, como también 
para las comedias de magia, por ello la participación de la música era 
muy elevada dentro de las obras; de hecho, Cotarelo, en su estudio 
sobre la zarzuela las califica de «comedias de música, casi zarzuelas», 
con la única diferencia entre ambas, según este investigador, que en 
la zarzuela «el elemento lírico forma parte de la acción, pues su letra 
contribuye al desarrollo de la misma»159.
159COTARELO Y MORÍ, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., pp. 104 y ss.
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II.4.3.F. LOS SAINETES.
Durante el siglo XVIII se produjo una identificación entre los 
términos "entremés" y "sainete" de forma que se comenzó a utilizar 
el prim er nom bre para  designar a la obrita intercalada entre el 
prim er y el segundo acto, y el de "sainete" para la que se situaba 
entre el segundo y el tercero. La distinción llegó a ser un  simple 
rasgo de ubicación y, por este m otivo, no resulta extraño que en 
ocasiones se designara a estas obras cortas con uno u  otro nombre 
indistintam ente. Es más, a partir de la segunda m itad de siglo se 
generalizó la denom inación de "sainete" para todo tipo de piezas 
cortas que se intercalaban en las pausas de la obra principal. Incluso 
la palabra "baile" llegó a ser sinónimo de "sainete" debido a su 
crec ien te  in tro d u cc ió n  en las pausas de la obra que se 
rep re se n ta b a 160. Pero no fue hasta 1780, año de la supresión del 
e n t r e m é s 161, cuando el sainete se im puso como género con 
características propias. Una de las temáticas más generalizas de l 
sainete dieciochesco es la burla hacia alguno de los personajes. Por lo 
general, se trata de una burla entendida como castigo o escarmiento 
de algún personaje, hecho que da lugar al argumento. Por ello, no 
resulta extraño el gran núm ero de títulos en los que ya se anuncia 
dicho argum ento: El casero burlado, La presumida burlada o El viejo 
burlado de Ramón de la Cruz. Pero lo más característico de estas 
piezas breves es su argum ento cómico, la sencillez del argum ento y
160SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral..., pp. 139 y 143
161ÁLVAREZ BARRIENTOS, Joaquín-C O U L O N , M ireille, "El teatro clásico  
español en el s ig lo  XVIII", Historia de la literatura española del siglo XVII I ,  V íctor  
García de la Concha (ed.), M adrid, Espasa-Calpe, 1995, p. 328.
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la sátira hacia determ inados personajes típicos de la sociedad 
española del siglo XVIII como fueron los majos, los petim etres y 
abades o, también, hacia ciertas modas como el chichisveismo.
Estas obras, que amenizaban los entreactos, eran muy del gusto 
de la mayoría del público y, en num erosas ocasiones, llegaron a 
m antener en cartel la obra principal por el placer de asistir a la 
representación del sainete o se mejoró la asistencia al teatro a causa 
de ellas:
«...muchos espectadores no se sentían atraídos únicamente por 
la obra principal del programa: las tonadillas y sainetes tenían 
tantos aficionados como las comedias y, en efecto, no pocas veces 
se observa una subida repentina de las recaudaciones después de 
una mera sustitución del sainete que completa el programa»162
Los sainetes estuvieron en el centro de las críticas de la minoría 
ilustrada. A este género popular le reprochaban la falta de valores 
morales, la recreación de los ambientes y personajes de más baja 
extracción social y el regocijo ante los malos ejemplos, de forma que 
los ilustrados, que deseaban convertir el teatro en escuela de 
costumbres, afirmaban que en estas representaciones se presentaban 
al público los vicios hum anos con tintes apetecibles. Además, los 
ilustrados, que deseaban una sustancial reforma del teatro español, 
afirmaban que las piezas intercaladas en los entreactos rom pían la 
unidad de la obra principal.
162ANDIOC, René, Teatro y  sociedad en el Madrid..., pp. 32-33.
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II.4.3.G. LA MÚSICA Y EL BAILE TEATRAL.
La introducción del elemento m usical en las comedias tuvo 
lugar como imitación de las obras italianas que se representaban en 
nuestro  país, cuyo éxito hizo que las com pañías españolas 
recurrieran a la introducción de este elemento para atraer y agradar 
aún más al público, de forma que la participación musical se fue 
ampliando en los escenarios españoles. Ya desde el siglo anterior, la 
música estuvo presente en todas las representaciones ocupando, 
como se ha dicho, un  lugar im portante en el espectáculo teatral, 
pues incluso se cantaban por entero algunos entremeses de un solo 
acto. Ya entrados en el siglo XVIII, el gusto por la participación de la 
música en las representaciones atraía tanto que en algunos casos 
podía llegar a ayudar a una obra a conseguir el éxito deseado. En 
numerosas ocasiones se renovaban las partituras de alguna obra para 
m antenerla actualizada conforme a los gustos del auditorio. La 
música vocal llegó a tener tanta importancia dentro del espectáculo 
teatral que incluso se pudo desvincular de las obras de las que 
form aba parte  para constituir por sí sola un  elemento más de la 
representación. Un hecho similar ocurrió con los bailes, que tam bién 
se desvincularon de la obra principal o de los sainetes pasando a 
tener vida propia. Ambos elementos, el canto y el baile, aportaban 
un cierto carácter folclórico dentro de la m oda musical que invadió 
los escenarios. Existía u n  verdadero  caudal de dichas piezas 
musicales, cada una con características propias dentro de la corriente 
popular de moda. Entre otras piezas citamos a continuación las más
i
famosas: en el canto destacaban las tonadillas, tiranas, g itan as , 
seguidillas (serias, majas, gitanas, m anchegas, de ciegos, boleras,
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am inuetadas, etc.); las canciones A ndaluza, A sturiana, Balear, 
Murciana, las Francesas, etc.; por lo que respecta a los bailes los más 
famosos eran: la alemanda, contradanzas, minué, malagueñas, jotas, 
pelindanguilla, polacas, vizacaino, inglés, moro, indio, etc. Cuando 
por el decreto de Aranda se pusieron de m oda los bailes, en el teatro 
de los Caños y en casas particulares, el público asistente podía 
practicar los bailes que había visto ejecutar en el teatro; de este modo 
el gusto por la danza aumentó entre los espectadores. A esta afición 
del público hacia todo tipo de música, se debió el auge de un género, 
la ópera, que llegó a España en este siglo de la m ano de compañías 
italianas que fueron las prim eras en introducir las obras de Cario 
Goldoni en nuestro país.
II.4.3.H. LA TONADILLA ESCÉNICA.
Es de destacar la popularidad que gozó, de entre todas las 
composiciones musicales, la tonadilla, muy del gusto del público y 
que derivó, hacia 1751, en la tonadilla escénica. Esta última ha sido 
considerada por el especialista Subirá como «la manifestación lírica 
más sobresaliente durante la segunda m itad del siglo XVIII»163. El 
mismo investigador añade una lista de libretistas entre los que 
figuran im portantes escritores teatrales de la época, d e s tac an d o  
Ramón de la Cruz e Iriarte, m ientras que entre los músicos resalta 
las figuras de Luis Misón, Pablo Esteve y Blas de Laserna.
163SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral p. 144. Subirá confirm a que en  
la Biblioteca M unicipal de Madrid se conservan unas dos mil obras de este género, 
este dato es relevante pues ofrece una inform ación im portante sobre la enorm e  
difusión y éxito alcanzado por las tonadillas.
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Este tipo de composición musical, de carácter popular, en un 
principio era cantado por una sola persona pero, debido a la gran 
aceptación, su argum ento se fue complicando hasta el pun to  de 
intervenir en ella varios personajes convirtiéndose en pequeñas 
obras cantadas. Según el número de cantantes que intervenían se las 
denominaba "tonadilla a dos", "a tres", etc. y cuando eran cantadas 
por varios personajes recibían el nombre de "tonadillas generales"; 
en a lgunos casos p o d ían  in tro d u c ir  incluso co ros164. S u s  
características iniciales eran la b revedad —duraba unos veinte 
m inutos— y la sátira, por ello fue el sustituto de los entremeses, 
pues tam bién se representaba en los entreactos de las obras 
principales. El argum ento de las tonadillas era cómico y en ocasiones 
burlesco. Los autores pretendían ofrecer una crítica de las costumbres 
y de un cierto tipo de sociedad, por lo que su índole era costumbrista 
y de carácter moralista. La técnica en este tipo de composiciones era 
simple, pues contaba con un  lim itado reperto rio  de gracias 
destinadas a buscar la risa inmediata en los espectadores. Su música 
era sencilla y muy del gusto popular, además admitía gran variedad 
de formas con las cuales los compositores podían dem ostrar su 
virtuosism o. En los prim eros años de su aparición sobre los 
escenarios españoles la música de las tonadillas se inspiraba «en las 
puras tradiciones nacionales»165, pero más tarde sufrió también la 
influencia de la ópera italiana a la que pretendió im itar, lo que 
supuso una decadencia del género. A partir de 1776 obtuvo un  
notable incremento debido en parte a la similitud temática que la 
aproxim aba a la zarzuela, aunque las tonad illas  p re sen ta b an
164SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 148.
165SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 150
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infinitud de argum entos m ucho más variados. Según Cotarelo 
«cuando eran generales o intervenían tres o más personas eran 
verdaderas zarzuelas, que pudiéramos llamar del género chico», por 
este motivo añade que «mató e hizo innecesaria la zarzuela para dar 
expansión y cierta variedad a la música dram ática española»166. 
Tam bién la tonadilla atravesó m om entos difíciles en el últim o 
decenio de siglo debido a un agotamiento formal y a las críticas que 
sus oponentes despertaron. Ya en los últimos años del siglo XVIII, la 
tonad illa  escénica sufrió  las consecuencias de  un  pasado  
esplendoroso por lo que sus autores, faltos de o rig in a lid ad , 
continuaban repitiendo los mismos temas, incluso la música llegó a 
resultar pobre al haber agotado todos sus recursos; sin embargo, la 
historia de la tonadilla prosiguió durante la prim era m itad del siglo 
XIX, pero en esta última etapa sólo hizo que alargar su lenta agonía 
hasta su total desaparición y olvido. Según Subirá, la tonadilla 
escénica tuvo ciño etapas: aparición y albores (etapa que se 
corresponde con los años que van desde 1751 hasta  1757), 
crecimiento y juventud (desde 1757 hasta 1779), m adurez y apogeo 
(desde 1771 hasta 1790), hipertrofia y decrepitud (desde 1791 hasta 
bien entrado el siglo XIX, es decir hasta 1810) y la últim a ya en el 
siglo siguiente (desde 1811-1850)167.
II.4.3.I. EL MELÓLOGO.
D urante los últim os años del siglo XVIII apareció y se 
desarrolló un  nuevo género musical que contó con el aplauso del
166COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 152.
167SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 148.
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público y las críticas de algunos literatos, el monólogo lírico o 
melólogo. Cotarelo lo describe como el género «más soporífero que 
pu ed e  concebirse»168. Los melólogos eran obras en las que se 
combinaba la parte declamada con la parte musical como expresión 
de los sentimientos del personaje. El inventor de este tipo de obras 
fue Jean Jacques Rousseau con su obra Pygmalion, estrenada en Lyon 
en 1770 y en París en 1775, con el subtítulo de "escena lírica". Su 
éxito hizo que se divulgara pronto y a España llegó en 1783, año en el 
que se representó en el teatro de los Caños del Peral, en donde en 
1796 se volvió a ofrecer al p ú b lic o 169. A dem ás de las 
representaciones, circularon rápidam ente  diversas traducciones, 
testimonio de la buena acogida en nuestro país. Este nuevo género 
teatral tan peculiar tuvo algunos problem as para su denominación 
puesto que recibió varios nom bres sin  que ninguno de ellos 
expresara adecuadam ente su esencia, se le llamó "m elodram a", 
"escena lírica", "m onólogo" y depend iendo  del núm ero  d e 
personajes que apareciesen, aunque en general era uno solo, se le 
denominó también "dílogo" o "trílogo". Entre los adm iradores de 
este género destaca el famoso com positor W olfgang A m adeus 
Mozart que escribió la música para el melólogo Thamos, Koning in 
Á e g y p t e n  adem ás de otro que qu ed ó  incom pleto  titu lad o  
Semirameis, y  en fecha posterior, es decir, a principios del siglo XIX 
Ludvig van Beethoven compuso la música del melólogo Egm ont  
con letra de Goethe; tam bién Franz Schubert puso la m úsica al 
melólogo El arpa encantada con letra de Hoffman, y a otro titulado
168COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela  p. 107.
169SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 153; ídem , El compositor 
triarte y  el cultivo  del melólogo (melodrama), Barcelona, CSIC, 1950, vol. I, pp. 21- 
26.
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Rosmunda, princesa de Chipre; así como tam bién el com positor 
Karl-Marie von Weber compuso la música de un melólogo titulado 
P r e z i o s a 170. A pesar de los insignes m úsicos citados que se 
interesaron por este tipo de composición dram ático-m usical, el 
m elólogo como género  ha sido descalificado en num erosas 
ocasiones desde su aparición.
En España fue continuador de este género don Tomás de Iriarte 
quien compuso la letra y la música de un m elólogo titu lad o  
Guzmán el Bueno que fue estrenado en Cádiz en 1790 y en M adrid el 
26 de febrero de 1791 en donde se representó sin interrupción hasta 
el 8 de marzo, día en que finalizó la tem porada teatral, lo que supuso 
un im portante éxito que con toda probabilidad influyó para  que 
otros escritores siguieran esta línea de composición. A unque no 
faltaron detractores del género, como po r ejemplo Sam aniego, 
coetáneo de Iriarte, quien afirmaba que el Guzmán el Bueno e ra  
«una im itación infeliz de un  m odelo que debió ser el único 
ejemplar en su género»171. El éxito del melólogo de Iriarte inspiró 
otro, de tema muy parecido, cuyo protagonista ya no era Guzmán, 
sino su hijo. El título de esta segunda pieza era en el libreto El joven 
Pedro de Guzmán, m ientras que el título de la partitura era El hijo 
de Guzmán. A esta segunda obra se sucedieron otra muchas. Subirá 
ofrece el título de cuarenta y nueve obras en total que figuran con las 
v a riad as  d en o m in ac io n es de "so lilo q u io " , " m o n ó l o g o " ,  
"unipersonal", "dram a trágico", "m elodram a heroico", "diálogo 
trág ico"172, etc. Por lo que respecta a la música, el melólogo tenía
170SUBIRÁ, José, El compositor Iriarte ..., vol. I, pp36-38.
171SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral . . . ,  p. 157.
172SUBIRÁ, José, El compositor Iriarte . . . ,  vol II, pp. 421-427.
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formas propias, sin influencia de ningún otro género musical de la 
época, y aunque sus compositores españoles estuviesen influ idos 
por la música italiana im perante en España desde la llegada de la 
ópera, esto no afectó al melólogo. El motivo dado por Subirá es que 
la música de estas composiciones «ostentó carácter peculiar» dado 
que «podía ser introductiva, intermedia o epilogal; podía ocupar las 
pausas de la declam ación  o sub rayar la recitación de los 
intérpretes»173.
Entre los autores de los libretos figuran conocidos autores como 
Luciano Francisco Cornelia, Vicente Ruiz de Arellano, G aspar 
Zavala y Zamora; actores que tam bién habían traducido algunas 
obras, como José Concha y Fermín del Rey; e incluso el periodista 
M ariano Francisco N ipho, aunque gran  can tidad  de libretos 
perm anecen anónimos. De los autores citados destacó Cornelia, que 
cultivó varios géneros teatrales con una extensa producción, gran 
amante de las novedades literarias siempre que las juzgase buenas. 
Su obra no ha sido reconocida con justicia debido a los numerosos 
ataques que le lanzaron los neoclásicos, que hicieron de él el centro 
de todas sus críticas, sobre todo por su gusto de no respetar las reglas 
clásicas de las tres unidades. Entre sus adversarios neoclásicos 
destacó Leandro Fernández de Moratín, que lo ridiculizó en su obra 
La Comedia nueva o El café al presentarlo al público en el personaje 
del escritor ignorante Don Eleuterio.
Los dos prim eros modelos de melólogo que hubo en España 
— P y g m a l i o n  y Guzmán el Bueno— se caracterizaban po r s u  
argum ento trágico y adem ás por «su gravedad en el tono, la
173SUBIRÁ, José, El compositor Iriarte..., p. 414.
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elevación en el contenido, la severidad en el porte, la exaltación en 
el entusiamo inspirado por la creación escultórica o por el heroísmo 
bélico, el abatimiento agobiador ante lo inasequible y el dolor trágico 
ante lo inevitable»174. Sin embargo, todas estas características no 
eran propias del espíritu español. Además, en las obras teatrales el 
público estaba acostum brado desde Calderón a entrem ezclar lo 
trágico o serio con lo grotesco a través de la figura del gracioso, a esto 
hay que añadir que el teatro español se había caracterizado siempre 
por la acción rápida y llena de lances, por lo que una obra con un 
personaje (posteriormente llegaron a ser hasta tres) y sin acción no 
se ajustaba a las apetencias del público. Quizás fue este el motivo por 
el que pronto aparecieron algunas variantes en el género como el 
melólogo satírico, burlesco o jocoso. Una de las prim eras obras de  
este nuevo tipo apareció m uy pronto, en 1791, con el título El 
cochero D om ingo ; o tras obras de carácter jocoso son El famoso  
Traga-aldabas, El mercader burlado o La toma de Seringapatán. 
Incluso se llegó a la sátira del género con la obra El poeta escribiendo 
un monólogo, de 1793, es decir, una fecha muy cercana a la aparición 
del género en nuestro país. En esta obra su autor se propuso atacar 
directamente el patetismo y la grandilocuencia que caracterizaban al 
género y su deseo satírico se m uestra desde el subtítulo: "Monólogo, 
soliloquio, unipersonalidad, o sea lo que fuere, que para el autor es 
indiferente que se llame como quisiere"175. Pero el resultado de esta 
variante española fue el conseguir que llegasen a un  amplio sector 
del público, porque hubo melólogos para todos los gustos. De esta
174SUBIRÁ, }., El compositor triarte..., p. 400.
175SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 157; ídem , El com positor 
Iriarte ..., vol. II, p. 400.
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form a su vida se alargó hasta 1821, fecha conocida del últim o 
melólogo en España176.
II.4.3.J. LA ZARZUELA.
Poco antes de la introducción de la ópera en España surgió un 
género nacional como resultado natural de la evolución del teatro 
con música que se hacía desde que Lope de Vega compuso La selva 
sin amor177, definida por Cotárelo como la «primera ópera cantada 
en España»178 y por Subirá como «flor de un  día en los anales de la 
música teatral española»179, puesto que tuvieron que pasar treinta 
años antes de que se repitiera otra obra de características semejantes 
en nuestro país y por un autor español. Se ignora el compositor de la 
música de esta obra y, por tanto, la partitura, pues Lope omitió el 
nom bre de su compositor en la descripción que realizó para el 
A lm irante de Castilla, aunque narró  m inuciosam ente todo el 
decorado, cuyo ingeniero fue el florentino Cosimo Lotti. Se han 
enunciado diversas hipótesis sobre la identidad del padre  de la 
música pero la más fiable parece la de Cotarelo, quien cree que el 
compositor debía ser italiano al igual que el ingeniero. Hasta 1659 no 
se volvió a representar una obra musical y en este año fue La 
púrpura de la rosa de Calderón de la Barca, obra de un  solo acto y 
cuyos actores debían cantar en "estilo recitativo", al mismo tiempo 
que la complicación de la tramoya perm itía ofrecer vuelos sobre el
176Según la lista dada por SUBIRÁ en su libro El compositor Iriarte..., vol II, pp. 
422-427, el ú ltim o melólogo estrenado en España, en 1821, fue El molino de Keben o 
Aventuras de Tequeli de autor anónim o.
177Esta obra fue representada en  1629, al año siguente se im prim ió con el Laurel 
de Apolo y  otras rimas.
178COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 39.
179SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral..., p. 66.
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escenario, apariciones y ocultaciones. Una segunda obra toda cantada 
fue ofrecida al año siguente con el título Celos aún del aire matan; el 
autor de la letra era tam bién Calderón, y por sus características ha 
sido calificada como una verdadera ópera180. Sin embargo, debido a 
su larga extensión, tres actos, no debió ser del agrado del público, no 
acostumbrado a este tipo de obras musicales; el hecho es que no se 
volvieron a representar más obras de estas características durante ese 
siglo, pero sí que se ofrecieron m uchas zarzuelas pues el propio 
Calderón hizo representar otras obras suyas, a las que llamaba 
comedias de música, como fueron: El Faetonte (o El hijo del Sol: 
Faetón), estrenada en 1661; Eco y  Narciso, estrenada en el Buen 
Retiro el mismo año; y Siquis y  Cupido o  Ni amor se libra de amor, 
estrenada en 1662. A partir de ese momento todas las comedias que 
escribió Calderón fueron de música. D urante el siglo XVII otros 
escritores y poetas compusieron una gran cantidad de obras de este 
estilo, de todos ellos destacaron: Juan Bautista D iam ante181, que 
escribió gran cantidad de zarzuelas entre las que sobresalen Triunfo 
de la paz y  el tiempo, Lides de amor y  desdén, El laberinto de Creta, 
Alfeo y  Aretusa, Zarzuela del Nacimiento de Cristo, etc; Francisco de 
Bances Candamo, de quien se conservan dos zarzuelas Cómo se 
curan los celos y Orlando furioso; Antonio de Solis con sus obras 
Triunfos de Amor y  Fortuna, Euridice y  Orfeo y Las Amazonas; Juan 
Vélez con Los celos hacen estrellas o el amor hace prodigios; 
Francisco de Avellaneda con su célebre obra titulada El templo de
180COTARELO Y MORI, Em ilio, Historia de la Zarzuela ..., pp. 54-57; SUBIRÁ, 
José, Historia de la música teatral..., pp. 67-69.
181Cotarelo afirm ó «la representación de D iam ante es grande en la historia d e  
nuestro drama lírico; y  aunque sus libretos no sean lo mejor de su teatro, tampoco son  
lo peor, pues los cantables contienen mucha y buena poesía». COTARELO Y MORI, 
Em ilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 62.
177
Palas. Por la importancia de los autores y por la cantidad de zarzuelas 
com puestas podem os reconocer la relevancia de la que gozó este 
género en sus orígenes.
El origen de la voz zarzuela aplicada a este tipo  de 
composiciones en los que se alternan el recitado y el canto se debió, 
como explica Ignacio de Luzán en su Poética, al lugar en que fueron 
ofrecidas estas representaciones: el palacio de la Zarzuela182. El rey 
Felipe IV utilizaba este palacio para sus cacerías, y los días en los que 
perm anecía en el palacio, los cómicos de los teatros de M adrid 
representaban allí algunas obras cortas, con escaso aparato escénico. 
Las obras escogidas para representar en dicho lugar fueron las que 
utilizaban el elemento musical y el canto. Estas prim itivas ob ras 
fueron  com plicando  su puesta  en escena y fijando unas 
características propias: se trataba de composiciones en dos actos en las 
que la música constituía una parte integrante de la representación, el 
argum ento era de tema mitológico o legendario183, y la tramoya se 
fue complicando extraordinariam ente tal y como se hacía en los 
teatros. Calderón, considerado como el creador de este tipo de obras, 
las denominó con el simple nombre de "fiesta" pero algunos años 
después ya apareció, como nombre del género que constituían, la 
palabra "zarzuela" en la obra de Diamante Alfeo y  Aretusa:
182Luzán explica que tras la representación de La selva sin amor de Lope de Vega  
«sigu iéronse después otros dram as representados y  cantados, conque el cardenal 
Infante don  Fernando divertía a la corte en su casa de cam po d e  la Zarzuela, a las 
cuales dieron nombre de zarzuelas por el sitio donde se em pezaron a representar». 
LUZÁN, Ignacio, La Poética, libro III, cap. I, op. cit., p. 406. Cotarelo en su libro sobre 
la zarzuela afirmaba que no fue Don Fernando el que ordenó celebrar en dicho  
palacio las representaciones, sino su hermano el rey Felipe IV. COTARELO Y MORI, 
Em ilio, Historia de la Zarzuela  ..., p. 43.
183V erem os cóm o en el sig lo  XVIII los tem as originales se fueron am pliando  
hasta dar paso a la zarzuela de costum bres cuyo argum ento era tom ado de la vida  
d ia r ia .
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una representación 
de los amores de Alfeo 
que a manera de comedia 
ni lo es, ni deja de serlo; 
en dos actos dividida, 
donde, al estilo atendiendo 
de las zarzuelas, se canta 
y se representa, haciendo 
de otra fábula episodio 
y templando los contextos184
La siguiente denominación fue la de "fiesta de zarzuela" y ésta 
ya dio paso a la más simple de "zarzuela" para  todo tipo de 
composiciones con las características citadas, aunque no se 
rep resen tasen  en d icho palacio , pues el éxito  ob ten ido , 
principalm ente en la clase aristocrática, hizo que se o frec ie ra n  
también en el teatro del Buen Retiro. El propio Luzán, que mostró 
su desacuerdo con este tipo de obras, dejó escrito este hecho de la 
siguiente manera:
«Agradó mucho esta invención, que, perfeccionada por buenos 
poetas y buenos músicos, pudiera ser un equivalente de la ópera 
italiana y más adaptada que ella al genio y gusto de nuestros 
nacionales. Y como admitía grande aparato, tuvo frecuente uso en 
las celebridades y diversiones palaciegas desde entonces hasta 
principio de este siglo. Eran obras que se encargaban por la corte a 
los poetas más estimados, como Calderón y, después de él, don 
Agustín de Salazar, don Francisco Bances Candamo y otros. Los 
asuntos se tomaban comúnmente de la mitología; y como el 
principal fin era entretener la vista con máquinas, tramoyas y 
apariencias, y ejercitar el oído con estrépito, clausulones,
184COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la /Zarzuela ..., p. 51.
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conceptos y tiquismiquis, se deja conocer cuán insensatas serán
estas composiciones, aunque tengan sembrados algunos buenos
versos.» 185
Como muy bien dice Luzán en esta cita, el tema de las zarzuelas 
era mitológico o legendario. Los títulos perm iten dar una idea de los 
contenidos, algunas obras son: Filis y  Demofonte (de Pietro Scotti de 
A góiz), Júpiter y  Anfión (anónim a), Apolo y  Driope (del conde de 
A tarés), Icaro y  Dédalo, Endimión y  Diana (ambas de M elchor 
Fernández de León), Accis y  Galatea, Telémaco y  Calipso (ambas de 
José de Cañizares), Júpiter y  Yoo (del conde de Clavijo) títulos que 
ofrecían un  paralelismo buscado. Recordemos que es la época de los 
títulos extravagantes y llamativos en los que un buen núm ero de  
ellos son largos y riman formando un pareado como resultado de la 
búsqueda de sonoridad y grandilocuencia. Algunos ejemplos son los 
siguientes: De su amante se corona quien sabe amar y  perdona; 
Amando bien no se ofenderá un desdén; De los encantos de amor, la 
música es el mayor (las tres de José de Cañizares); No hay que temer 
a la estrella, si domina Venus bella (anónima); Antes que celos y  
amor, la piedad llama al valor (de Nicolás Fernández M artínez). 
También había títulos en prosa que buscaban el m ismo efecto 
im pactante y grandilocuente como por ejemplo: El veneno en la 
hermosura (de José de Ansó y Flores), Locuras hay que dan juicio y  
sueños que son verdad (de Antonio de Zamora), Buscar la dicha en 
el riesgo y  el espín de Calidonia (anónim a). Junto con los tem as 
mitológicos se cultivaron los hagiográficos, aunque para las vidas de 
santos se preferían las comedias de música. Aún asi encontram os
185LUZÁN, Ignacio, Poética, libro III, cap. I, p. 407
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num erosos títulos de este tipo: Aún después de muerto vence (san  
Fernando) y El alcides de las ciencias es el Sr. Santo Thomds de 
Aquino (ambas de Pablo Anselmo Briosos y Ossorio), La m uerta  
viva y  admirable Santa Cristina (de José de Cañizares), etc. La 
im portancia y difusión que adquirieron las zarzuelas hizo que 
m uchas obras que habían alcanzado el éxito como com edias 
probaran fortuna bajo la forma de este nuevo género musical. Éste es 
el caso de La venerable sor María de Jesús de Agreda cuya se g u n d a  
parte, bajo la forma de zarzuela, alcanzó tanto éxito que permaneció 
hasta dieciséis días seguidos en cartel. Su autor era Manuel Francisco 
de Arm esto a quien Cotarelo define como «un poetastro  que 
compuso otras varias piezas, calumniando a San Luis Gonzaga, San 
Atiliano, Santa Inés de Montepoliciano, Santa Columba de Reati, 
Santa Margarita de Cortona y hasta a La más heroica romana contra 
el poder de Tarquino»186.
Todo el éxito que la zarzuela obtuvo en el siglo XVII desde su 
aparición fue el preludio de un futuro eclipsado por la pujanza de la 
ópera, con la que compitió en los mismos ambientes desde que el 
nuevo género italiano se introdujo en España. Pero no sólo tuvo 
que com petir con la ópera, sino que lo hizo tam bién con las 
comedias de música, tan del gusto popular, hasta el punto de llegar a 
una confusión en la denominación de estos géneros. Por ello, la 
historia de la zarzuela durante el siglo XVIII se puede dividir en 
varios períodos, según el auge o el declive del núm ero de sus 
representaciones. Cuando se inicia el siglo, al mismo tiempo que la 
nueva dinastía reinante, la zarzuela pasó por m omentos difíciles,
186 COTA RE LO Y MORÍ, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 88.
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pues debido a las vicisitudes de la guerra no era el m om ento 
propicio para las representaciones. A esto hay que añadir, según la 
explicación dada por algunos investigadores, que estando la reina 
sola en M adrid y sin entender español, difícilmente podrían gustarle 
este tipo de obras, y como la zarzuela había crecido y se había 
desarro llado  en el am biente cortesano necesitaba el a p o y o  
aristocrático para continuar su trayectoria, que se vio duram ente 
coartada por la llegada de una compañía italiana que ofrecía en su 
propio  idiom a comedias y óperas. H asta 1707 no se volvió a 
representar ninguna zarzuela, pero a partir de ese momento las dos 
com pañías de M adrid ofrecieron en el coliseo del Buen Retiro 
diversas composiciones zarzuelísticas con motivo de celebraciones 
regias. Las zarzuelas, p rop ias del am biente aristocrático , se 
representaban en los coliseos de los Reales Sitios, como ya se ha 
dicho, o incluso en palacios particulares, pero el renom bre q u e  
fueron adquiriendo hizo que se ofrecieran también en los teatros de 
M adrid tras una primera representación en la corte. Esta situación 
cambió a partir de 1723, año en que la producción zarzuelística fue 
muy fecunda, pues fue entonces cuando comenzaron a representarse 
habitualmente las zarzuelas en los teatros de M adrid, sin que antes 
se hubiesen ofrecido en los palacios reales. De creación básicam ente 
española, seguía todavía los moldes impuestos por Calderón, pero el 
gusto que el público sentía hacia la ópera, que se fue abriendo 
camino en nuestro  país, conllevó un  cambio sustancial en la 
zarzuela que comenzó a recibir influencia italiana de form a más 
directa a partir de 1730:
« la zarzuela, siempre calderoniana en lo literario, seguía en la 
parte musical el camino que los maestros españoles le venían 
trazando desde el siglo XVII. Había ya influencia italiana, sin
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duda, desde que entraron en ellas las famosas areas; pero creemos 
que esta influencia sería meramente formal, para la distribución y 
número de las piezas de canto, pero no en cuanto a su espíritu y 
manera expresiva. Eran demasiado maestros Literes, Nebra, San 
Juan, Puerta y Lana para seguir rastreramente la escuela musical 
napolitana, la más conocida en España, y de la cual sólo había a 
la sazón dado escasas muestras en la dramática el maestro don 
Antonio Duni. Pero desde ahora aquella influencia va a ser mayor 
y más directa, porque la novedad y la moda, más influyente en 
estas cosas de sentimiento que en otras, van a dictar modelos 
ajenos, bien que siempre bajo la influencia del gusto nacional 
antiguo.»187
En este género vemos florecer en la prim era m itad del siglo a 
José de Cañizares, prolífico escritor que, aunque considerado como 
mediocre poeta, gozó de notable fama como autor de varios géneros 
teatrales y que, junto con Antonio Zamora, continuó los temas y 
formas de la escuela calderoniana imponiendo su estilo al resto de 
autores que decidieron seguir esta línea de composiciones musicales. 
D urante los prim eros cincuenta años de siglo se representaron 
numerosas zarzuelas de este autor que colaboró estrechamente con 
el compositor Francesco Coradini cuando éste llegó a M adrid188. 
Algunos de los títulos de este género musical creados por Cañizares 
fueron: Las nuevas armas de amor, De su amante se corona quien 
sabe amar y  perdona, El estrago en la fineza, Las Amazonas de
187COTARELO V MORI, Em ilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 90.
188Francesco C oradini llegó  a España, en  1728, llam ado por el Príncipe de 
Cam poflorido, virrey de Valencia, para ejercer el em pleo de maestro de capilla de  
su compatriota, pero por circunstancias que se desconocen sólo perm aneció allí dos  
años pasando a M adrid, hacia 1731, en d o n d e  com p u so  num erosas creaciones  
m usicales para las obras que se representaban en los teatros de la villa y colaboró, 
m uy especialm ente con Cañizares. A Coradini se le debe la in troducción  en la 
zarzu ela  del tipo de m úsica italiana con la obra Con amor no hay libertad. 
COTARELO V MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 91.
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España, Amando bien no se ofenderá un desdén, Telémaco y  
Calipso, De los encantos de amor la música es el mayor, Con Amor 
no hay libertad, Cuerdo delirio es amor, La boba discreta, etc. 
Coradini fue el com positor que m ás directam ente propició la 
influencia de la ópera sobre la zarzuela al haber compuesto gran 
cantidad de partituras de este género con el propósito de introducir 
el estilo italiano en ellas. La fama alcanzada por Coradini fue tal que 
en numerosos libretos editados aparece su nombre como autor de la 
obra, omitiéndose el nombre del escritor de la letra. Cotarelo sobre 
este tema realiza un  agrio comentario al afirmar: «...y es cosa bien 
reparable que se omitiese el nombre del poeta en la portada del libro, 
que al fin era su obra y no de Coradini, que, como se ve, parece ser el 
personaje principal del asunto»189. En verdad es lamentable que se 
ocultase el nom bre de los escritores, pues este hecho conlleva 
muchas dificultades a la hora de reconocer a los autores de algunas 
obras, pero hay que tener en cuenta que a partir de este siglo la 
música adquirió total independencia y prestigio, por lo que el caso de 
Coradini no es el único que se produjo. El propio Cotarelo ofrece en 
num erosas ocasiones títulos de obras de Goldoni representadas en 
España y sólo en contadas ocasiones, como veremos más adelante, lo 
nombra, m ientras que cita como autores a los creadores de la 
partitura musical de sus obras. Él mismo, más adelante, afirma: «lo 
que se observa es que el poeta  desaparece absorbido po r el 
com posito r, que es el que da carácter y valor a la obra»190, 
justificación injustificable tras sus propias palabras citadas más arriba 
y más si tenemos en cuenta que en este segundo caso se refiere a
189 COTA RE LO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 92.
190COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela  ..., p. 101.
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compositores españoles. La zarzuela, tras estos prim eros años de 
apogeo en los que se representaron numerosas obras que obtuvieron 
notable éxito, fue absorbida en los años de 1739 a 1745 por las 
comedias de música con las que estaban tan relacionadas. Volvió a 
reaparecer en 1746 en Barcelona representada por una compañía 
m adrileña, y en 1747 en M adrid en donde se representaron varias 
zarzuelas, pero a partir de este año comienza el declive de un  género 
que tuvo que cambiar notablemente para volver a hacer su nueva y 
efímera reaparición en la segunda mitad de siglo de la mano de D. 
Ramón de la Cruz,que también cultivó este género musical, además 
del sainete mucho más popular y que le dio fama.
Don Ramón de la Cruz (1731-1794) fue el propulsor del género 
zarzuelístico en la segunda m itad de siglo. Cotarelo, que ha 
estudiado las obras de este famoso escritor, divide la composición de 
sus zarzuelas en dos períodos: el p rim ero  com prende las 
traducciones de varias óperas italianas y francesas (cuya adaptación a 
nuestro idiom a conservaba la misma música que el original), las 
cuales, según Cotarelo, eran obras que el escritor com ponía para 
a tender con p ron titud  las peticiones de los d irectores de las 
compañías que las alternarban con las com edias declam adas; el 
segundo período se corresponde con la producción de zarzuelas 
originales191. En todas estas zarzuelas, tanto en las traducidas como 
en las originales, Ramón de la Cruz llevó a cabo un  cambio 
fundam ental, con respecto a las producidas anteriorm ente, en 
cuanto a los temas, que de mitológicos o legendarios pasaron a ser 
costumbristas; aún así la prim era zarzuela que él escribió en 1757
191COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 120.
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seguía los m oldes de las que se venían com poniendo hasta ese
m om ento, su títu lo  era Quien complace a la Deidad, acierta a
sacrificar, de tema también mitológico y legendario, pero su excaso 
éxito en las escenas hizo que su autor no volviese a intentar crear 
n inguna obra de este género hasta pasados varios años y hasta 
entonces se dedicó por entero a sus sainetes.
El agotamiento formal y temático dio lugar a que la zarzuela  
atravesara m om entos de crisis, absorbida cada vez más por las
com edias de música. En efecto, en los teatros públicos sólo se
ofrecieron en los siguientes cuatro  años dos zarzuelas m á s : 
Hipómenes y  Atalanta y El amor a todos vence, en M adrid y Sevilla 
respectivamente, y ya no volvió a representarse ninguna hasta 1763. 
En este año, con motivo de la boda de la infanta María Luisa, hija de 
Carlos III, con el archiduque Pedro Leopoldo II, em perador de 
Alem ania, los principales diplom áticos ofrecieron en sus casas 
diversas representaciones entre las que destacan varias zarzuelas, 
dos de ellas debidas a la plum a de Ramón de la Cruz: El tutor 
enamorado, representada en casa del Marqués de Ossun, em bajador 
de Francia, y Los cazadores'192, en casa del Príncipe de la Católica, 
embajador de las Dos Sicilias. Ambas obras son traducciones. Así 
mismo se ofrecieron La feria de Valdemoro traducción que M oratín 
atribuyó a don José Clavijo y Fajardo193, y que fue representada en 
casa del Conde de Rosemberg, embajador extraordinario de Austria 
que ofreció tres días de fiesta en los que también se representaron
192Esta obra la estudiarem os más adelante pues es una traducción d el dram a  
jocoso Gli uccellatori de Cario G oldoni.
193FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Catálogo de las p iezas dram áticas 
publicadas en España d esd e el principio del sig lo  XVIII hasta la época presente  
(1825)", Obras Postumas, op. cit., pp. 327-334.
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una ópera y una tragedia. La villa de M adrid, adem ás, ofreció 
algunas representaciones, entre las cuales se representó la zarzuela 
El celoso burlado  de Olavide, adem ás de una obra de Calderón 
(Duelos de amor y  amistad) y otra de Cañizares (El dómine Lucas). 
Como vemos, éste fue un año im portante para la zarzuela porque 
tras unos años de silencio aparecía de nuevo con fuerza, pero lo que 
hay que destacar, por encima de todo, es el im portante cambio 
temático que se produjo en ellas. Se ha atribuido a Ramón de la Cruz 
el mérito de ser el primero en introducir el elemento popular en la 
zarzuela, y es cierto que en sus zarzuelas no volvieron a aparecer 
como personajes ninguno de los dioses de la m itología, ni los 
famosos héroes de leyendas, sino que a partir de este m om ento 
en con tram os argum en tos m odestos con p ro tag o n is tas  que 
pertenecen a la clase popular y trabajadora. Pero esta innovación en 
la zarzuela se debió a la inflencia de las obras extranjeras que el 
escritor m adrileño tradujo. En algunos casos se conoce la fuente de 
la que proceden dichas versiones; sin embargo, una gran parte de sus 
zarzuelas, que también eran traducciones, han sido consideradas 
creaciones genuinas de Ramón de la Cruz, debido a que los 
investigadores que hasta ahora han estudiado su teatro desconocían 
la verdadera procedencia de estas obras. Basta conocer un  poco el 
teatro de Cario Goldoni para saber que las obras atribuidas a Ramón 
de la Cruz son m eras traducciones o adaptaciones de los dram as 
jocosos de este notable escritor veneciano. Es paradójico  el 
desconocimiento que ha habido siempre en España sobre las obras 
del autor veneciano que, sin embargo, tuvo tanta importancia sobre 
nuestro  teatro, pues, desde su prop io  siglo, se rep resen ta ron  
num erosas obras con éxito en los escenarios de varias ciudades 
españolas. Este desconocim iento aún  resu lta  m ás c o m p le jo
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com parado con otro com patriota suyo, M etastasio, del que en 
nuestro país se conocen totalmente sus obras sin haberle negado 
nunca la paternidad de sus creaciones. Los personajes de los dramas 
jocosos goldonianos pertenecen básicamente a un sector humilde de 
la sociedad: cazadores, pescadores, artesanos, vendedores, pequeños 
comerciantes, etc., entre los que aparecen también personajes de la 
aristocracia aunque éstos no poseen una función protagonista; los 
argum entos son banales, dada la duración de las obras, reduciéndose 
en la m ayoría de los casos al tema amoroso con un  tratam iento 
bastan te  sim ple. Son obras sencillas, en com paración con las 
zarzuelas mitológicas anteriores, pero muy del gusto del público 
debido a la música y a la introducción de los bailes. Goldoni, que 
siem pre confesó la influencia que recibió de A postolo Zeno, 
afirmaba en sus Mémoires que tanto Zeno como M etastasio habían 
reform ado la ópera: «On ne voyoit, avant eux, dans ces Spectacles 
harm onieux, que des Dieux, et des diables, et des machines, et d u  
m e rv e il le u x » 194. Vemos, pues, cómo este cambio se produjo  
también en España gracias a las traducciones que realizó Ramón de 
la Cruz que, tras haber explotado los temas de estas obras, compuso 
también otras de creación propia en las que mezclaba los elementos 
anteriores y los del sainete, de lo que resultó el tipo de composición 
llam ado "zarzuela urbana o de costumbres" en el que obtuvo 
notables éxitos en composiciones de ambiente español, aunque haya 
que destacar que incluso en estas obras se dejó influir por temas de 
obras de Goldoni, hecho que el propio Ramón de la Cruz omitió
194GOLDONI, Cario, Mémoires pour servir a l'histoire de sa vie et a celle de son 
Théatre. A cura di G iuseppe O rtolani, ed ite dal M unicipio di V enezia, V enezia, 
1936, vol. XXXVI, p. I, cap. XLI, p. 207.
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siempre. Pero la realidad es que gracias a la renovación temática la 
zarzuela obtuvo, en esta segunda m itad de siglo, un  im portante 
auge, pues durante muchos años se representaron num erosas piezas 
con música de notables compositores españoles e italianos y no hay 
que negar la importancia de Ramón de la Cruz en esta etapa, pues su 
inagotable plum a hizo posible que se representaran varias obras 
suyas al m ismo tiem po en los teatros m adrileños. Sus últim as 
com posiciones zarzuelísticas fueron  El extranjero y Clementina, 
ejecutadas en casa de la Duquesa de Osuna, protectora del escritor, en 
el año 1786. A partir de esa fecha la vida de la zarzuela inició, d e  
nuevo, un rápido ocaso. Sobre ésto se ha dicho que «la zarzuela duró  
lo que don  Ram ón como proveedor de libretos; y tras ese 
resurgim iento  volvió a caer en el olvido»195. De esta nueva 
situación se ha culpado a la aparición de la tonadilla escénica que  
cada vez m ás iba ad q u irien d o  m ayor im portancia  en las 
representaciones y que caló muy hondo en los gustos del público. De 
hecho las dos últim as zarzuelas que se representaron , en 1787, 
fueron La incógnita, de Goldoni, traducida por Fermín del Rey, y El 
barbero de Sevilla de Beaumarchais, pero según Cotarelo estas obras 
son «óperas u operetas», aunque no se entiende muy bien porqué las 
designa como tales si en ambas se combina el elemento recitado con 
el cantado.
Todos los géneros y subgéneros que acabamos de ver estaban 
tan arraigados en el gusto popular que el teatro neoclásico y las 
teorías que lo sustentaban tuvieron  m uy difícil aceptación, al 
principio, por parte del público. Los escritores neoclásicos, afiliados a
195s u b ir á ,  José, Historia de la música teatral p. 131.
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las ideas de la Poética de Luzán combatieron m uy duram ente la 
continuación anquilosada de la dram atugia barroca, m ostrándose 
desde el principio contrarios a la inverosimilitud y aceptando como 
dogm a las tres unidades clásicas para hacer del teatro una escuela de 
costum bres y no de desatinos como era, según ellos, hasta  ese 
momento. Frente a la complicación de la tramoya y sus efectos, los 
escritores ilustrados pedían un  teatro sencillo y natural, hum ano y 
verosímil, atento a la cotidiana realidad, inteligente y sensato; en 
defin itiva , postu laban  un  teatro  m oderno que sirviese para  
representar el m undo y aprender de él. La cruzada em prendida por 
los ilustrados dio lugar a una fuerte rivalidad entre el te a tro  
postbarroco y el neoclásico. Este último consiguió imponerse cuando 
a las obras del siglo anterior, o de principios de siglo, se las despojó 
de toda su espectacularidad.
II.4.4. TEATRO ITALIANO EN ESPAÑA: LA ÓPERA.
Tras la subida al trono español de Felipe V y durante los años 
de la guerra de sucesión, el joven monarca estuvo largo tiempo en 
Italia ocupado por los acontecimientos bélicos. El desarrollo de la 
guerra no impidió, sin embargo, que el nuevo rey fuese obsequiado 
con fiestas teatrales y musicales. Es muy probable que de este período 
de la vida de Felipe V en Italia derivase su gusto por el teatro 
italiano, pues a su retorno a España trajo consigo a una compañía de 
cómicos de aquel país que se establecieron durante varios años en 
M adrid. Los estudiosos del teatro español y del teatro musical del 
siglo XVIII, con buenas dosis de patriotismo, han querido dar una 
explicación a este hecho in tentando probar que la llegada de la
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compañía de actores italianos a la corte española y el aplauso que 
obtuvieron en ella se debió al hecho de que los reyes no fuesen de 
origen español, sino de nacionalidad francesa e italiana. V eam os 
algunos ejemplos: el insigne erudito Emilio Cotarelo y Mori, en sus 
dos amplios estudios sobre la zarzuela y la ópera196 afirma casi con 
las mismas palabras:
«... el Rey, que por haber salido demasiado mozo de París no 
había podido gustar con pleno conocimiento ni las tragedias de 
Racine ni las comedias de Moliere, no manifestó en ningún tiempo 
apego al teatro nacional de su país natal. Así es que en su tiempo 
no vino a España una sola compañía francesa, ni piezas francesas 
se ejecutaron en Palacio [...] En Italia había mostrado Felipe V 
gusto por los espectáculos que le fueron ofrecidos. [...] En Milán, 
donde residió en otoño, se divertía el Rey por las noches en las 
comedias que le recitaban los farsantes italianos. El grande amor 
que profesó a su esposa le hizo preferir lo italiano en muchas 
cosas, y en especial en los espectáculos de teatro ...»197.
Otro insigne historiador y musicólogo, José Subirá, arguye el 
mismo motivo para explicar el éxito en nuestro país de las comedias 
m usicales italianas, que más tarde dieron lugar a las óperas y 
zarzuelas, y así en su obra sobre este tema llega a una conclusión 
idéntica a la de su predecesor cuando afirma:
«Al inaugurarse la dinastía borbónica en 1701, el francés Felipe 
V, joven de 17 años a la sazón, ignora la lengua castellana. Pocos 
meses después contrae nupcias con la jovencita de 13 años María 
Luisa Gabriela de Saboya, para quien también es desconocido 
nuestro idioma. Encendida en Nápoles la guerra de sucesión,
196COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., pp . 73-74; íd em ., 
Orígenes y  establecimiento de la ópera..., pp. 26-27 .
197COTARELO, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., pp. 26 y 27.
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acude allí este soberano y se le obsequia repetidamente con  
teatrales fiestas [...]. Establecido en Madrid nuevamente Felipe V, 
dispone al punto que venga, para solazar a la corte, una 
"compañía de farsa italiana"»198.
Es razonable buscar una explicación en los gustos adquiridos 
por el rey en su estancia en la península italiana pero no se puede 
negar la importancia que el teatro italiano estaba recobrando en este 
siglo, pues a su tradición se unía ahora la mayor incorporación del 
elem ento m usical en sus obras y esta novedad gustaba en los 
ambientes refinados de las distintas cortes europeas. Si se estudiase 
la difusión del teatro musical italiano durante este siglo se llegaría a 
la conclusión de que arraigó por igual en otros países de Europa y no 
sólo en España. Por este motivo nos parece exagerada la actitud 
extrem ada que otro estudioso del género zarzuelístico español 
adopta y que le lleva a afirmar, en un tono patriótico a nuestro 
parecer totalmente exagerado:
«Felipe V [...] abrió las puertas a la invasión italiana, que hoy 
todavía se enseñorea de nuestra patria, y desde entonces acá 
España se vió en el triste caso de mendigar fuera de sus fronteras 
lo que la preocupación, la ignorancia y la falta de patriotismo 
gratuitamente le negaran. Y gracias a un puñado de valientes, 
nunca será más oportuna esta calificación, que hicieron frente a la 
tormenta y sacaron a salvo lo único que hoy se conserva como 
tesoro preciado, nuestra pobre historia musical posee hoy la 
zarzuela. [...] Francia y Alemania, más aún ésta que aquella, 
aceptaron el yugo de la música italiana; pero supieron sacudirlo, 
más pronto o más tarde, hasta erigirse en tronos separados [...] 
España no ha sido capaz de tanto. El arte italiano la asaltó, fue
198SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 100.
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creciendo y rodeándola como una inmensa serpiente, y hoy yace 
todavía bajo la presión fatal del monstruo, aplastada, jadeante, 
víctima de la asfixia.»199
Estos ideales patrióticos son paradójicos, pues están avalados 
por las teorías de los llamados "afrancesados", que difundieron sus 
teorías en contra de la ópera italiana en la segunda m itad del siglo 
que estudiam os. Y son paradójicos puesto  que estos m ism os 
estudiosos rebaten la casi totalidad de los postulados ilustrados y en 
lo único que concuerdan es en su rechazo por la intrusión del teatro 
italiano dentro de nuestras fronteras. Aunque las causas que los 
m ueven sean distintas.
Es oportuno recordar que los teatros españoles ya habían 
atraído con anterioridad a otras compañías italianas que durante el 
siglo XVI habían recorrido con éxito nuestra geografía, dando a 
conocer, en su repertorio, obras de la literatura italiana. La prim era 
compañía conocida llegó a nuestro país en 1538, año en el que actuó 
en Sevilla en las fiestas del Corpus. Según Cotarelo, esta compañía 
debía de representar autos sacramentales y también piezas jocosas. 
Hay tam bién noticias de otra compañía que recitó una comedia de 
Ariosto en Valladolid, en 1548, en ocasión de la boda del entonces 
archiduque Maximiliano con la infanta doña María, hija de Carlos 
V. Hasta 1574 no se tienen otras noticias, pero en ese año se sabe que 
llegó a M adrid otra compañía italiana de cómicos dirigida por el 
actor cómico Alberto Ganassa. Esta nueva compañía viajó por varias 
ciudades españolas hasta el año 1584. En 1602 repitió sus éxitos en
199PEÑA Y G O Ñ l, A nton io , España, desde la ópera a la zarzuela, M adrid , 
A lianza Editorial, 1967, pp. 32-33.
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nuestra península200. No sabemos si se tratará del mismo actor que 
aparece en el libro de Bartoli, coetáneo suyo, pues el apellido se 
corresponde, aunque no el nombre dado que en dicho libro aparece 
citado un tal Giovanni Ganassa que también estuvo en España. Si 
sólo se trata de una casualidad en los apellidos tenemos que con 
anterioridad, en una distancia de pocos años, había llegado a la Corte 
otra compañía italiana, pues Bartoli afirma lo siguiente:
«Ganassa fu in Ispagna al servizio de Filippo II, intorno al 
1570, conducendovi la sua ben regolata Cómica Truppa, e benché 
da principio non fossero né Lui, né i suoi Compagni troppo intesi 
da quella Nazione, puré egli s'ingegnó co' gesti, e con qualche 
parola di piacere, e far ridere, fino che impratichito poi della  
lingua cercó di mescolare al proprio dialetto Bergamasco qualche 
vocabolo Spagnolo, onde farsi poi sempre intendere con infinito 
contento della Corte, e del Re. Questo Capo Comico ebbe molto 
concetto in quel tempo per il suo modesto, e faceto costume di 
rappresentare, come per la somma intraprendenza nel regolamento 
della sua buona Compagnia. Egli in Ispagna si fece ricco, e fu da 
quella Maestá tenuto in istima, e generosamente beneficato. Da lui 
impararono gli Spagnoli a fare le loro Commedie, che prima non 
erano in uso, e da loro non si facevano...»
También se sabe por la descripción de Bartoli que este Ganassa 
era un actor cómico pues dice de él que «recitava la parte ridicola del 
secondo Zanni» y añade que «abbondava solam ente d i m otti 
ridicoli, e graziosi in modo, e tanto m odesti, che ogni spetatore 
v irtu o so  ne riceveva g ran  d ile tto  e veracem en te  se 
affezionava»201.
200COTARELO, Orígenes y  establecimiento de la ópera... , pp. 10-11.
201BARTOLI, Francesco, N otizie istoriche de' comici italiani, R i s t a m p a
dell'edizione di Padova, Arnaldo Forni Editore, 1781-82, vol. I, pp. 248-9.
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En 1583 visitó nuestro  país la com pañía llam ada de Los  
Corteses, que actuó en M adrid. Y, por último, en 1587 llegó otra 
compañía denom inada Los Confidentes que permaneció hasta 1788, 
pasando  posteriorm ente a Francia para actuar en las bodas de 
E nrique IV con M aría de Medici, gran apasionada del teatro 
italiano202.
En el siguiente siglo ninguna compañía actuó en la península. 
Cotarelo, en otro arranque de patriotismo, afirmaba que «en el siglo 
XVII España no necesitó com pañías extranjeras, habiendo sabido 
form arse tantas y tan excelentes nacionales»203. A pesar de que 
nuestro  país no fuese visitado por los cómicos italianos, la s  
relaciones que se m antenían entre Italia y España favorecían el 
intercambio cultural y la influencia literaria, por ello aparecieron en 
la l i te ra tu ra  españo la , d u ra n te  este siglo, las p rim eras 
manifestaciones de teatro musical al modo del italiano que son las 
ya citadas obras de Lope de Vega y de Calderón de la Barca204 que 
dieron lugar, posteriorm ente, a la zarzuela, género español por 
antonom asia.
La prim era compañía de cómicos italianos que vino a España 
durante el siglo XVIII llegó a M adrid en 1703, como ya se ha dicho 
anteriorm ente, traídos por el rey Felipe V a su retorno de las 
campañas por Italia. Era conocida con el nombre de los Trufaldines, 
en honor del célebre personaje cómico italiano. Su estancia en 
España provocó algunas discrepancias, pues los cómicos nacionales 
vieron en ellos a unos rivales que les usurparon su público y sus
202COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y establecimiento de la ópera... , p. 11-
12.
203COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 12. 
204 Vid. supra el apartado I1I.4.3.J. que trata sobre la zarzuela.
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favores en la corte. En efecto, esta compañía gozó de gran aplauso en 
los am bientes refinados y aristocráticos pues ofrecieron s u s  
actuaciones, por Orden Real, en el Coliseo del Buen Retiro que era el 
mejor de M adrid, habiendo sido construido en 1640, durante el 
reinado de Felipe IV, para representar en él grandes funciones. El 
tipo de obras que ofrecían eran, según Cotarelo, « v e rd a d e ro s  
m elodram as al estilo de los más antiguos que se com pusieron en 
Italia»205; estaban divididas en tres actos y en ellas tenían parte 
im portan te  el canto y el baile; los personajes pertenecían a la 
m itología clásica y, por tanto, también los temas, aunque en ellos 
aparecía el personaje cómico Trufcildín. También representaban, en 
días menos solemnes, comedias y óperas. Casi inmediatam ente esta 
compañía solicitó al Municipio m adrileño el permiso para abrir u n  
teatro y poder ofrecer sus representaciones al público en general, 
para lo que alquilaron un corral de la calle de Alcalá. Las repetidas 
quejas de las com pañías españolas, que vieron dism inuidos sus 
ingresos, junto con las del Municipio, que no recibieron n in g ú n  
pago en concepto de impuestos, y las condiciones de este recinto (se 
sentaban las mujeres y los hombres juntos, pues carecían de cazuela) 
así como el horario establecido por la com pañía ita liana (se 
comenzaba a las seis de la tarde y, por tanto, era más cómodo para el 
público, pero peligroso según las autoridades porque era de noche) 
obligó a los Trufaldines a abandonar este recinto en 1707. Sin 
embargo, inm ediatam ente consiguieron arrendar unos lavaderos 
públicos en donde construyeron su nuevo coliseo conocido con el 
nom bre de los Caños del Peral, pues por esta denom inación era
205COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 29.
conocido dicho lugar206. Por la escritura de arriendo se ha podido 
saber el nombre de los cómicos que formaban dicha compañía, cuyo 
director era el actor Francesco Bartoli207. Entre todos los actores 
destacan, por haber gozado de m ucha fama en Italia, Francesco Neri 
y Gennaro Sacchi. El primero, que en España utilizó el pseudónimo 
citado, se llamaba en realidad Paolo Antonio Foresi208 pero era más 
conocido por el nom bre de Florindo de' Maccheroni. Cario Goldoni, 
que conoció personalm ente a este actor en su adolescencia, dejó 
escrito en sus M ém oires  el origen de este apodo de la siguiente 
forma:
«Comment s’appelle le Directeur? -II est Florinde sur la scene, et 
on l’appelle Florinde des maccaroni.-Ah, ah! je le connois; c'est un 
brave homme: il jouoit le role de Don Juan dans le Festín de Pierre; il 
s’avisa de manger les maccaroni qui appartenoient á Arlequin, 
voilá l'origine de ce surnom.»209
En el capítulo XX de sus M ém o ires ,  Goldoni inform a que 
varios años más tarde volvió a ver a este actor trabajando con la 
com pañía de Cario V eronese, y que como era ya anciano 
representaba los papeles de padre noble en las comedias y de rey en 
las tragedias.
Este actor aparece citado por su apodo en el libro de Bartoli, que 
realizó la siguiente descripción:
206COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y establecimiento de la ópera..., pp. 27-
37.
207N o hay que confundirlo con otro actor de igual nombre que publicó en 1781 las 
biografías de algunos actores d e  su tiem po publicadas con el título Notizie istoriche 
de' comici italiani citado anteriorm ente. Este segu n d o  Bartoli nació en 1745, por 
tanto no había nacido aún cuando la com pañía de los Trufaldines llegó a España.
208ORTOLANI, G iuseppe, «N ote illustrative» en GOLDONI, Cario Memoires, vol. 
XXXVII, p. 211.
209GOLDONI, Cario, Memoires..., vol. XXXVI, p. I, cap. VI, p. 54.
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«Napolitano. Primo Innamorato di gran nome nella sua Patria, 
il quale fioriva rirca l’anno 1720. Era un Comico, che unir sapeva 
alia prontezza delle parole l’argutezza de’ sali; e giocava 
meravigliosamente delle Scene insieme col Pulcinella. Aveva una 
veemente passione pe’ Maccheroni; e pero Florindo de Maccheroni fu 
comunemente appellato, e si venne quindi a perdere la memoria 
del suo vero nome. In alcune Commedie ridicole, e do ve la mensa 
avea luógo, voleva che fossero apparecchiati i maccheroni, che 
venivano da lui divorati, non che mangiati. Nella Tragicommedia 
del Gran Convitato di Pietra portavali ben conditi nelle faccocrie 
dell'abito, e mangiavali senza soggezione alcuna in mezzo alia 
Scena.»210
Giuseppe Ortolani en «Note illustrative dei Mémoires» afirma 
que este actor vivió en España, trabajando con los Trufaldines, d e  
1711 hasta 1716211; sin embargo, el contrato de arrendamiento, en el 
que figura su nombre, esta firmado en 1708 y, por tanto, Neri llegó a 
España antes de lo que afirm a Ortolani. De este actor sabemos 
adem ás que estaba casado con la actriz Vincenza Maria Gardelini, 
que representaba el papel de Colombina212.
El actor Gennaro Sacchi era también muy famoso en su país y 
fuera de él pues había recorrido con mucho éxito diversas ciudades 
de Italia y de Europa interpretando al personaje cómico Coviello; al 
mismo tiempo se dedicó a componer y publicar numerosas obras: en 
1686 publicó en Venecia II Trionfo del Mérito; el mismo año en 
Génova publicó una ópera "hero ico trag isatirocom ica" titu lad a  
Sempre vince la Ragione. En 1687 publicó en Verona La L u n a
210BARTOLI, Francesco., N otizie  storiche..., vol. II., p. 3.
^ O R T O L A N I, G iuseppe, «N ote illustrative» en  GOLDONI, Cario M emoires, p. 
211 .
2 ^2CO TARELO , Orígenes y  establecim iento de la ópera..., p. 39; y  tam bién  
ORTOLANI, G iuseppe, «N ote illustrative», p. 211.
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ecclissata dalla fede trionfante di Duba Regina delVUngheria, a la 
que tam bién denom inó Anagram m aticom ica. En 1699 publicó en 
Brunswick, ciudad en la que se hallaba trabajando, una comedia 
titu lada La Commedia smascherata, ovvero i Comici esaminati, obra 
que dedicó al rey de Polonia Augusto II. Se sabe que m urió en 
España en 1711213.
El teatro que se construyó en los Caños del Peral era todo d e  
m adera y allí los Trufaldines representaron  obras del tipo de la 
Commedia delVArte, como tam bién las prim eras óperas que se 
vieron en territorio español, a lternando sus actuaciones en los 
Caños y en el Buen Retiro. Sin embargo, los costes de las obras y la 
crítica situación por la que atravesaba el país a consecuencia de la 
guerra, junto con los gastos de las representaciones y el impuesto 
que debían pagar al A yuntam iento, ocasionó el fracaso y el 
em pobrecim iento de esta compañía. A todo lo anterior hay que 
añadir el fallecimiento de Gennaro Sacchi, del director, Francesco 
Bartoli, y de su hijo. La compañía se deshizo y Francesco Neri, único 
heredero, y su mujer vendieron el teatro al Municipio de M adrid  
con el deseo de volverse a Italia. Sin embargo, el conde A lberoni, 
herm ano del cardenal, que en aquel momento ocupaba el cargo de 
Ministro universal del Gobierno de España, prestó todo su apoyo 
para que se reorganizara la compañía italiana, como así sucedió, 
pues Francesco Neri, su mujer y, quizás, algún otro miembro de la 
antigua compañía, no se volvieron a Italia sino que organizaron otra 
nueva, con mejor personal, y volvieron a solicitar el teatro de los 
Caños del Peral que les fue dejado, por orden del rey, sin obligación
213COTARELO, Orígenes y  establecimiento de la ópera ..., p. 39-40; BARTOLI,
Francesco, Notizie storiche..., vol. II, pp. 149-150.
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de pagar alquiler. Cotarelo, partidario y defensor del teatro nacional, 
comenta este episodio con gran sarcasmo:
«No hay duda que el Ayuntamiento había hecho un lindo 
negocio en la compra del teatro de los Trufaldines. Desde 1708 no 
había percibido ni un real por el alquiler de la casa que allí había 
de antiguo ni por el solar, y había tenido que dar a Neri y los 
suyos 8.080 reales por los trastos de que ahora le despojaba él 
gobierno, y a más le obligaba a entregarlo todo sin haber de 
percibir alquiler ni provecho de ningún género. Y menos mal que no 
le forzaron a construir lo que a los señores farsantes italianos les 
viniese a cuento para dar sus representaciones.»214
La nueva compañía se llamó también de los Trufaldines y en 
ella hay que destacar la presencia de Gabrielle Costantini, que se 
debió incorporar siendo aún m uy joven. Este cómico, que destacó 
por su cultura, se hizo famoso por sus interpretaciones del personaje 
de Arlequín. En España permaneció hasta 1735, año en que volvió a 
Italia p a ra  trabajar al servicio del rey Carlos de Ñ apóles 
(posteriormente Carlos III) quien, a pesar de su indiferencia por los 
espectáculos teatrales, quedó tan impresionado por la actuación de 
Costantini que llegó a decirle: «Voi siete un  pulito Arlecchino»215.
El conde Alberoni siguió beneficiando a esta compañía italiana 
hasta el m omento en que su herm ano perdió todo su poder siendo 
reem plazado  po r otro italiano, el m arqués A nnibale S c o tti, 
nom brado M inistro plenipotenciario por el Duque de Parma, tío y 
padrastro  de Isabel de Farnesio, reina de España. Los Trufaldines  
buscaron su apoyo y debió dárselo en tal manera que en 1719 fue
214COTARELO, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 50.
215BARTOLl, Francesco., Notizie storiche..., vol. I, pp. 189-190.
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nom brado, por decreto real, Juez protector y Director del teatro y de 
las compañías italianas. La tarea llevada a cabo por el marqués Scotti 
fue fundam ental para el arraigo de la ópera en nuestro país, puesto  
que se ocupó personalm ente de que se representaran este tipo de 
composiciones; con este motivo, trajo nuevas compañías a España y 
no tuvo escrúpulos en recurrir al tesoro nacional para costear tales 
fines/pues los cómicos italianos recibían subvenciones, adem ás de 
otros privilegios de los que no gozaban las compañías españolas, por 
lo que se ha dicho con cierto resentimiento:
«...mientras los actores nacionales arrastraban precaria vida, 
sus colegas los trufaldines obtenían subvenciones y emolumentos 
extraordinarios y por añadidura quedaban exonerados de  
satisfacer al Municipio un solo maravedí en concepto de alquiler 
por uso del local donde celebraban sus actuaciones 
permanentes.»216
Estando las cosas en este estado, el Ayuntamiento de M adrid 
intentó por todos los medios disponibles hacerse pagar o recuperar el 
teatro, pero el propio rey, gran apasionado de la ópera, o mejor dicho 
la reina, verdadera gobernante debido a la poca salud mental del rey, 
continuó favoreciendo esta situación beneficiosa para los cómicos 
ita lianos. L legaron  a M adrid  nuevos actores que fueron  
reem plazando a los antiguos, pero durante el período de tiempo en 
que la Corte se desplazó a Sevilla, al faltar el apoyo directo de Scotti, 
la compañía italiana se dividió: algunos cómicos regresaron a Italia, 
otros fueron a Portugal y otros entretuvieron a los reyes en la capital 
hispalense, en donde dieron a conocer a los sevillanos el nuevo
216SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral ..., p. 101.
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género lírico importado del país de los Apeninos. El éxito de la ópera 
en España se fue extendiendo tanto y penetró de tal forma en el 
gusto del público que las compañías españolas, para rivalizar en el 
canto con las extranjeras, ofrecieron numerosas comedias de música 
y zarzuelas al estilo italiano. Para ello se sirvieron de la música de 
varios famosos compositores, entre los que destacó  Francesco 
Coradini, recién llegado de Italia y que en lo sucesivo colaboró muy 
estrechamente con el prolífico autor don José de Cañizares, como se 
ha dicho más arriba. La buena fortuna que Coradini tuvo en España, 
junto a la protección real, hizo que vinieran a nuestro país otros dos 
famosos compositores italianos: Giovan Battista Mele y Francesco 
Corselli, quienes obtuvieron fam a y éxito. Corselli adem ás fue 
nom brado, posteriorm ente, maestro de la Capilla Real y, algunos 
años más tarde, maestro compositor de Cámara y director de la Real 
C ám ara. Con el establecim iento  de estos tres im portan tes 
compositores en España se inauguró un  período que podríam os 
llam ar de triunvirato, pues todos ellos pusieron m úsica a obras 
antiguas y compusieron num erosas obras nuevas, de forma que en 
los teatros españoles se oían, casi exclusivamente, las creaciones 
musicales de estos fecundos compositores.
Cuando en 1735 la compañía italiana abandonó el teatro de los 
Caños del Peral, le sustituyó una compañía femenina dirigida por las 
herm anas Castro, Francisca y María Antonia217, que representaron 
únicam ente óperas italianas traducidas al castellano. Inauguraron 
sus representaciones con obras españolas y música italiana escrita
217A m bas eran hijas de M anuela Labaña considerada com o «la m ás in s ig n e  
cantora de nuestro país en los prim eros lustros de auquel siglo», la cita pertenece a 
SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral..., p. 102; tam bién aparece en  el libro 
COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., pp. 66 y ss.
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por Coradini y Corselli. También representaron en el teatro de la 
Cruz algunas obras de Metastasio, como por ejemplo una traducción 
del Demetrio en Siria, bajo el título Por amor y  por lealtad, cuya 
música pertenecía a Mele. El trabajo de estas cantantes fue fecundo 
pues actuaron en los tres teatros de Madrid, que habían quedado bajo 
la dirección del Ayuntamiento, representando num erosas obras con 
gran éxito y prestigio hasta 1738, año en que falleció Francisca de 
Castro218.
El influjo de la ópera italiana y el éxito obtenido por esta 
com pañía hizo que, una vez quedó d isuelta , se s i g u e r a n  
representando, en los otros teatros madrileños, óperas en castellano 
con música, en gran parte, del ya famoso Coradini.
Por aquellas fechas gozaba de gran prestigio en toda Europa un  
célebre "castrato" cuya voz causaba la adm iración de cuantos le 
escuchaban. Se llamaba Cario Broschi, apodado Farinelli. La reina 
Isabel de Farnesio, apasionada por la música, decidió contratarlo para 
que «entretuviese al rey»219, que sufría una extraña melancolía y 
ciertos trastornos mentales, pues a su miedo de ser envenenado se 
unía la manía de creerse m uerto, perm aneciendo tum bado du ran te  
meses, casi sin comer, ni hablar, inmóvil y con los ojos fijos en el 
techo. Farinelli llegó a España en 1737 y permaneció en la corte hasta 
su honroso destierro en 1760. El virtuosismo de este cantante debió 
im presionar al rey, a juzgar po r el resu ltado  que sobre su 
enferm edad se produjo al oírlo:
218Su hermana, María Antonia de Castro, perdió pronto la voz por lo que tuvo que 
resignarse a representar p ap eles d e  seg u n d a  dam a. COTARELO, Orígenes y  
establecimiento de la ópera..., p. 67, y  tam bién en SUBIRÁ, Historia de la música 
teatral ..., p. 103.
219COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes y establecimiento de la ópera..., p. 101.
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«Llegó [Farinelli] a la Granja en agosto de 1737, y el día 25 le 
oyó por primera vez el rey Felipe. Hallábase bajo el peso de uno 
de sus accesos de semilocura, y, el efecto del canto de Farinelli fue 
tal, que, vuelto el Rey a la razón, le dijo, lleno de fervor, que le 
pidiese la recompensa que más le agradase. El músico, que ya 
empezó entonces a dar pruebas de su gran moderación, le contestó 
que harto pagado quedaba con haberle divertido; pero que si le era 
lícito formular algún deseo, sería el de qué abandonase la tristeza 
y volviese a dirigir los asuntos del Estado.»220
Farinelli decidió quedarse al servicio de los reyes de España 
como músico de cám ara y nunca m ás volvió a cantar en público, 
sino en privado ante los monarcas. Es m uy probable que durante los 
primeros años de su estancia en M adrid aconsejase a Scotti (director 
de los teatros italianos) y al Corregidor de la villa (encargado de 
subvencionar los espectáculos) sobre algunas cuestiones relativas a 
las representaciones operísticas pues tiempo después se produjeron 
algunas innovaciones que dejan creerlo.
En 1738 Scotti ordenó la reconstrucción del teatro de los Caños 
del Peral, pues debido a los muchos años, había quedado deteriorado. 
El gran am or que por la ópera profesó la reina Isabel Farnesio y el 
deseo del m arqués de Scotti por traer a nuestro país este g én ero  
musical les llevó a contratar a nuevos cantantes italianos para esta 
nueva etapa del teatro. La nueva compañía creada debía alternar sus 
actuaciones en el Buen Retiro y en los Caños. En la inauguración se 
representó la obra de Pietro Metastasio, ya conocida por el público 
m adrileño, Demetrio en Siria, con m úsica de Hasse, apodado  el 
S a jó n ; a ésta siguieron o tras del m ism o autor: D e m o o fo n te ,
220COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 106.
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Artajerjes, Siroe y La clemencia de Tito Además cantaron otra obra 
de Gilli. Este hecho prueba el reconocimiento del público hacia las 
obras de Metastasio por la cantidad de ellas que se ofrecían, número 
que se vio incrementado desde la llegada de Farinelli a España, pues 
cantante y autor eran amigos y adm iradores recíprocos. La compañía 
italiana representó ese mismo año en el Buen Retiro, con ocasión de 
las bodas del rey Carlos de Nápoles (futuro rey de España) con la 
princesa M aría Amalia de Sajonia, la obra Alejandro en las Indias, 
tam bién de Metastasio y con música de Corselli. Al año siguiente, 
para festejar las bodas del infante don Felipe con la princesa Luisa 
Isabel de Francia, hija del rey Luis XV, se organizaron suntuosas 
fiestas, pero en esta ocasión no se contó con los cantantes contratados 
sino que hicieron venir a España famosos virtuosos del "bel canto" 
como eran Caffariello, el más famoso soprano de la época, y las tres 
fam osas tiples italianas: V ittoria  Tesi, la M o r e t t a ; L ucietta  
Franchinelli, la Becheretta, que había cantado con Farinelli, y A nna 
Peruzzi, la Perucchiera, o también La Parrucchierina. Es casi seguro 
que Farinelli tuvo que ver en la idea de contratar a nuevos 
"virtuosos" y en la elección de éstos, pues no es demasiado creíble 
que el Corregidor de la villa, que fue quien solicitó la ampliación de 
los cantantes, lo hiciera por sí sólo siendo que los gastos recaían 
sobre el Ayuntamiento. La ópera in terpretada en esta ocasión fue 
Farnace, in terpretada con la música creada por varios compositores. 
El éxito fue inmenso, pues levantó com entarios m uy favorables 
como el de la Gaceta de Madrid del 10 de noviembre en donde se 
afirmaba:
«...sin exageración, se puede decir ha excedido a las que hasta 
aquí se han visto representar en Europa, por sus voces,
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compuestas de las mejores que se conocen, por la música y por la 
magnificencia de las mutaciones y acompañamientos»221
Esta ópera se repitió posteriorm ente con ocasión de diversas 
celebraciones reales (el santo de la reina y los cumpleaños del Rey y 
del rey de Ñapóles) y su reposición fue igualmente adm irada según 
palabras de un  C orregidor presente en alguna de las citadas 
ocasiones:
«Con esta reposición, con el gusto de oir a tantos cantores 
famosos las mejores arias de Italia, se extendió por Madrid el 
nuevo gusto de su música, y su decidida afición corrió al instante 
por todas las capitales de provincias. Apenas había un joven, una 
señorita, un oficial mozo que no supiese y cantase de memoria el 
Misero pargoletto, el Padre perdona, el Son regina, Se tu tti i mali miei, 
etc. Corrió, pues, este gusto por los estrados en todas las 
funciones particulares o caseras. Los maestros de música, los 
compositores y las orquestas lograron, por su continuo ejercicio, 
grandes aplausos y fomento. A esta pasión se unieron los  
preceptos y se extendió la música por principios; se aumentó el 
número de los aficionados, y así se encontraban y a porfía 
cantaban las arias italianas, los recitados, los rondós y las 
cavatinas de los mejores compositores de aquel país.»222
He aquí explicado de esta forma el éxito y la difusión de la ópera 
italiana en toda España, y no es extraño que sucediera como dice 
nuestro  testigo puesto que la incipiente afición que el público 
mostraba por este género se estaba desarrollando todavía, dado que 
su d ifusión estuvo ligada, en un  principio , a los am bientes 
aristocráticos y refinados sin llegar a la totalidad del público que
221COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 116.
222COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y  establecimiento de la ópera..., p. 117.
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seguía asistiendo a las representaciones de compañías españo las 
cuyo repertorio , como ya hemos visto, se basaba en c o m e d ia s  
heroicas, de magia y de santos y éstas, aunque contaban cada vez más 
con el elemento musical, distaban mucho de las óperas. No cabe 
duda de que para imponer un  nuevo gusto escénico se necesitaban, 
no sólo el tesón de Scotti, sino unos grandes cantantes y una 
magnífica puesta en escena que inclinaran la balanza del público a 
favor del nuevo género im portado, y fue esto lo que com prendió 
rápidam ente Farinelli.
A pesar del grandioso éxito obtenido por la obra Farnace y el 
nuevo interés despertado entre el público, el teatro de los Caños fue 
cerrado tras la sexta y última representación que dio allí la compañía 
contratada en 1738, es decir, al año siguiente. Los motivos q u e  
orig inaron  esta decisión podrían  ser los elevados costes que 
suponían las representaciones operísticas, el alto precio en las 
entradas que dio lugar al retraimiento del público (recordemos que 
éste se compoma de gentes de diversas capas sociales) y, por último, 
y quizá lo más im portante, por los enfrentam ientos surgidos entre 
los actores de la prim era compañía y la del Buen Retiro, pues los 
p rim eros se v ieron relegados a segundos papeles, o incluso 
ignorados, en las representaciones palaciegas. Cerrado el teatro y 
disuelta la compañía, los actores debían regresar a Italia, pero la reina 
tuvo la idea de crear una capilla dram ática para la cual contrató a 
algunos de los cantantes y músicos de las compañías disueltas que 
siguieron ofreciendo, en privado, serenatas, pastorales, etc. La 
nueva, y m inoritaria, com pañía debía seguir a la corte en sus 
desplazam ientos por los Reales Sitios (Aranjuez en prim avera, La 
Granja en verano, El Escorial en otoño y El Pardo en invierno, y
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algunos días en M adrid). Muy pronto  fueron contratados nuevos 
cantantes y, de esta forma, se reanudaron las óperas palaciegas.
El teatro de los Caños del Peral volvió a abrir sus puertas en 
1743, año en el que actuó allí una compañía femenina creada para tal 
efecto, pero cantaron una sola ópera. Durante los años 1744 y 1755 
otra nueva compañía española representó en los Caños tres óperas: 
la prim era fue Alejandro en Asia, compuesta por autores españoles 
«bien saturada de áreas y coros»223, El Thequeli, de autor español y 
música de Coradini y, por último, la Olimpiada, obra de M etastasio 
traducida por el prim er galán, hom bre de letras, M anuel Guerrero, 
cuya m úsica había sido com puesta  por C oradin i. Es m uy 
significativo que los com positores preferidos fuesen italianos, 
incluso para las obras de autores españoles, pues este hecho nos 
dem uestra la difusión y la importancia que cobró la música italiana 
dentro de nuestras fronteras.
En el teatro del Buen Retiro se representó, en 1744, la ópera de 
Metastasio Aquiles en Sciro, con m úsia de Corselli, en ocasión de la 
boda de la infanta María Teresa Antonia con el Delfín, hijo de Luis 
XV. Esta fue la última ópera que se llevó a escena durante la vida de 
Felipe V, puesto  que no se cantó  n inguna o tra  an tes del 
fallecimiento del monarca que tuvo lugar en 1746. Tra su m uerte la 
situación  operística, así como la de toda la Corte, cam bió 
notablemente. Isabel Farnesio, fue desterrada a la Granja y con ella 
marchó su fiel Scotti. Farinelli, que había sido requerido por la reina
223COTARELO Y MORI, E m ilio, Historia de la zarzauela..., p. 94. Esta obra 
apareció im presacon el título No todo indicio es verdad y Alexandro en Asia. En 
dicha edición se afirmaba que había sido «com puesta por un ingenio de esta corte» 
pero, d eb id o  al parecido ex isten te en el títu lo con una obra d e  M etastasio, 
Alessandro nelle Judie, pensam os que podría tratarse de una adaptación al español 
de la obra del poeta cesáreo que fue tan conocido en nuestro país.
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viuda para que la acompañase, recibió la orden de quedarse en 
palacio con los reyes a cambio de grandes honores y compensaciones 
entre las que destacamos su nom bram iento como nuevo director de 
los teatros de los Reales Sitios, en sustitución de su predecesor Scotti, 
así como el alto galardón concedido por el rey, en 1750, al nombrarlo 
Caballero de la O rden m ilitar de Calatrava. En su nueva tarea de 
d irec to r de teatro , Farinelli concibió un  elaborado p lan  d e  
representaciones escénicas y de contratación de actores que entregó al 
rey y que llevó a cabo minuciosamente. Tras el tiempo de luto oficial 
por la m uerte del rey, comenzaron en el Buen Retiro, en 1747, las 
representaciones operísticas bajo la dirección de Farinelli. Sería 
demasiado largo enumerar la lista de obras ofrecidas pues durante el 
breve reinado  de Fernando VI las óperas se sucedían m uy 
rápidam ente, pero sí que merece la pena destacar que Farinelli hizo 
representar num erosas obras de su gran amigo M etastasio cuya 
fortuna en España se debe en gran m edida a él.
El destino del teatro de los Caños fue, por el contrario, menos 
ilustre y su historia m ucho m ás pobre. En 1745, tras la últim a 
representación llevada a cabo, quedó cerrado nuevam ente y ya no  
volvió a abrir sus puertas hasta el año 1768 para celebrar allí, tras 
unas obras de acondicionamiento, los bailes de m áscaras de n e ta  
influencia francesa que acababa de instituir el marqués de Aranda, 
presidente de Castilla en aquel momento. Estos bailes tuvieron allí 
su sede hasta el año 1773 en que el teatro fue cerrado nuevam ente. 
Varios años más tarde, en 1786, volvió a ser la sede de la ópera en 
M adrid hasta su cierre definitivo en 1810, pero ya no era el único 
lugar en el que se representaban este tipo de obras líricas, sino que el 
auge del género en España atrajo a num erosas com pañías y 
virtuosos que ofrecieron sus repertorios operísticos en todos los
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teatros de España. El teatro de los Caños fue dem olido y sobre su 
solar se construyó el famoso teatro Real224. Con la desaparición del 
teatro de los Caños del Peral se cerró un capítulo memorable para el 
teatro y la música, pues es innegable la importancia de este coliseo 
madrileño en el florecimiento y difusión de la ópera en España.
224SUBIRÁ/ José, Historia y  anecdotario p. 32.
C a p ít u l o  III
L a  r e c e p c i ó n  d e  l a s  o b r a s  d e  C a r l o  G o l d o n i  
e n  E s p a ñ a  (1750- 1800)
I I I .  i .  e l  I t i n e r a r i o  d e  l a s  o b r a s  d e  C a r l o  
G o l d o n i  e n  Es p a ñ a : r e p r e s e n t a c io n e s  t e a t r a l e s
El teatro italiano se caracterizó siem pre po r su vertien te 
europea, es decir, desde la Edad Media sus cómicos peregrinaron por 
las distintas cortes y por un gran número de países haciendo llegar 
su arte a todos los rincones del viejo continente. A España, como se 
ha dicho en el capítulo II, habían venido varias compañías italianas 
de actores que rep resen taron  obras de la commedia dell'arte  
propagando su merecida fama de excelentes histriones. Por todo ello 
no resulta nada extraño que durante el siglo XVIII, en pleno auge de 
las representaciones musicales italianas, llegaran y se instalaran 
nuevos actores y cantantes de aquel país en el nuestro, compañías 
que en su repertorio incluían las obras del género musical que en 
Italia estaba teniendo tan buena fortuna y que en España atraían al 
público tanto por su suntuosa puesta en escena como por la calidad 
de la música. Como se ha dicho en el capítulo anterior, las primeras 
representaciones musicales tenían como escenario los salones de la 
corte o los teatros reales, pero a m edida que el gusto por las obras
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líricas fue aum entando pasaron tam bién a ofrecerse en los teatros 
públicos ante el pueblo. El creciente interés que los espectadores 
españoles manifestaron ante los espectáculos musicales im portados 
conllevó el que las compañías italianas se interesaran cada vez más 
por un  público nuevo y deseoso de conocer las últim as creaciones; 
por este motivo los cantantes italianos incluyeron en su itinerario 
nuestros teatros en los que dieron a conocer las obras musicales de 
los com positores más famosos de su tierra. En este a m b ie n te , 
favorable hacia el teatro musical italiano, llegaron a España las 
primeras obras del gran comediógrafo Carlo Goldoni. Es obvio que 
las prim eras composiciones del veneciano que se representaron en 
España fueran sus dram as jocosos para música pues el panoram a 
teatral de la época era proclive para este tipo de representaciones. Los 
dramas jocosos de Goldoni, a pesar de ser composiciones sencillas en 
cuanto a su argum ento y a sus versos, se ajustaban plenamente con 
el gusto castizo de la época y adem ás se identificaban con la nueva 
visión del m undo debido a sus temas populares totalmente alejados 
de la representación del m undo  m itológico o legendario. Los 
ingredientes con los que Goldoni com puso sus dram as jocosos 
dieron como resultado la representación de un m undo real y de 
unos sentim ientos hum anos po r lo que sus obras gustaron  al 
público desde el principio. Además hay que tener en cuenta a los 
com positores con los que Goldoni colaboró; todos ellos fueron 
músicos de renom bre y de fama internacional por lo que no es 
extraño que sus obras se abrieran paso en nuestro país, así como en 
el resto de Europa.
Un dato im portante con el que contamos a la hora de conocer 
las representaciones y el reparto de actores lo constituye la edición de
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los lib re tos que se im prim ían  en ocasión de la p rim era  
representación; estas ediciones son las que se conocen con el nombre 
de sueltas. La edición de las obras sueltas era una costum bre propia 
de la época que M oratín retrató en su obra La comedia nueva o el 
caféL Se han conservado numerosas ediciones sueltas de las obras de 
Goldoni que representan un  m aterial im portante para conocer las 
ciudades, las fechas, las compañías y las obras del veneciano que se 
rep resen taron  en nuestro  país y, por ello, para  realizar una 
reconstrucción del itinerario que dichas obras siguieron en la 
península.
III. 1. 1. INTRODUCCIÓN DE LOS DRAMAS JOCOSOS DE 
GOLDONI EN BARCELONA (1751-1758).
Las obras de Goldoni llegaron a España en la segunda mitad de 
siglo, es decir, durante el reinado de Fernando VI (1746-1759) tan 
proclive al arte musical como su esposa, Bárbara de Braganza. Como 
ya se ha dicho, el principal motivo por el que las obras de Goldoni 
llegaron a España fue la intervención de las compañías italianas de 
cantantes que se desplazaron hasta nuestro país trayendo consigo los 
dram as jocosos e intermedios del escritor veneciano que formaban 
parte de su repertorio teatral. Por el momento, y como no existen 
otras noticias que hagan suponer lo contrario, se puede afirmar que 
la introducción de las prim eras obras de Goldoni se debió a los 
actores de la compañía de Nicola Setaro, actor cómico y empresario, 
que ejercieron su profesión en Barcelona durante los años 1750 hasta
1 FERNÁNDEZ DE M ORATÍN, Leandro, La Comedia nueva  , John D o w lin g -R en é  
A ndioc (eds.), M adrid, Clásicos Castalia, 1980.
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17522. Creemos que la prim era obra de G oldoni que debió 
representar dicha com pañía fue el dram a jocoso II Mondo della 
luna3, en 1751. Esta obra, que se encuadra dentro del gusto fantástico 
de la época, se había estrenado en el teatro Giustinian de S. Moisé de 
Venecia en el carnaval de 17504, es decir, en fecha muy reciente con 
respecto a la representación de Barcelona. Este hecho resu lta  
sorprendente puesto que significa que su fama se extendió a nuestro 
país en pocos meses, sin embargo hay que tener en cuenta que se 
trata de uno de los dram as jocosos de Goldoni que gozó de una 
popu laridad  inm ediata, como así afirma O rtolani en su estudio 
histórico:
«Di quest’opera, musicata da Baldassare Galuppi, grandissima fu 
la fortuna, come riconobbe quattro anni dopo il Goldoni stesso 
nella prefazione d'un altro dramma, De gustibus non est 
disputandum  (1754).»5
En efecto, el propio Goldoni afirmaba: «A uguro a questa 
operetta la fortuna dell'altra mia, che II Mondo della Luna ha per 
tito lo»6. El éxito de esta obra fue tan grande que otros grandes 
compositores crearon nuevas partituras para ella, músicos de la talla 
de Piccinni, Astaritta e, incluso, Haydn, entre otros. Sin duda, en
2COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes y establecimiento de la ópera..., op. cit., 
pp. 214-221.
^Según el catálogo ofrecido por Anna María Gallina en "Goldoni in Catalogna", 
A tti del Convegno Internazionale di Studi Goldoniani, op. cit., pp. 277-290, se 
conserva la ed ición  de 1751 im presa en Barcelona. N osotros dam os com o válida  
dicha afirm ación de la investigadora italiana, sin em bargo no hem os pod ido ver el 
libreto a pesar del esfuerzo realizado para constatar su existencia.
4ORTOLANI, G iuseppe, «N ota storica» en  GOLDONI, Carlo, Opere complete, 
ed ite dal M unicipio di Venezia, Edgardo M addalena-G iuseppe Ortolani (eds.), vol. 
XVII, p. 543.
5ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XVII, p. 543.
6GOLDONI, Carlo, «L'Autore a chi legge» en Opere complete, vol. XXIX, p. 77.
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España, debido a la proximidad temporal con el estreno en Venecia, 
debió ser representada con la música original, es decir, la compuesta 
por Baldassare Galuppi, con quien Goldoni colaboró en varias 
ocasiones. La segunda obra del veneciano que se representó e n  
España tuvo lugar también en Barcelona en 1752, el título de esta  
nueva representación era II Mondo alia roversa ossia Le Donne che 
cómandano7 cuya música también fue com puesta por Baldassare 
Galuppi. La compañía que la ejecutó fue la de Se taro; los cantantes 
que la componían eran los mismos que los del año 1751 por lo que es 
seguro que tam bién in te rp re ta ro n  II Mondo della Luna. Sus 
nombres eran los siguientes: Mateo Boni, Antonio Catena, Giuseppe 
Am brosini, C aterina Luzzi, su herm ana N unziatina Luzzi "la 
Egizzielina”, Anna Bastiglia, Francesca Santarelli y Gertrude Giorgi. 
En II mondo alia roversa tam bién intervino el propio e m p re sa rio  
Nicola Setaro8. Este dram a bernesco, como lo llamó Goldoni, fue 
representado por primera vez en el teatro Tron de S. Cassiano de
7II mondo alia roversa ossia le Donne che comandano. Dram m a bernesco per 
m úsica. Da rappresentarsi nel teatro d ella  m olto  illustre cittá d i Barcellona, 
n ell’anno di 1752. D edicato al m olto illustre signore D. Joseph de Rocaberti y de  
Lupia, m arqués de A rgensola, regidor decano del m uy ilustre A yuntam iento de la 
ciudad de Barcelona. Barcelona. Por Pedro Escuder. 8o, 58 págs. Texto italiano.
La dedicatoria está firmada por N icola Setaro, Impressario.
Tullia.-Anna  B astillia  Jacinto.-]osé A m brosini
A í/ro/'fl.-N unziatina Luzzi, detta la Egizielina. Graciosino.-N ic o lá s  Setaro
Rinaldo.- A ntonio Catena Ferramonte.-M ateo  Boini.
C in tia -Francisca Santarelli
(C itad o  p o r  COTARELO Y M ORI, E m ilio , Orígenes de la ópera en España..., p. 
221 .)
8COTARELO Y M ORI, Em ilio, Oiígenes de la ópera en España..., pp. 215 y  ss.





A ntonio Monaro, director 
Julio Arrighettini 
Pablo Gavazza  
Carlos Monaro.
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Venecia en el otoño de 1750, concretamente el 14 de noviembre9. El 
tema, una isla dominada por mujeres, era muy del gusto de la época; 
de hecho desde el siglo XVII se com pusieron varias obras con el 
título idéntico o parecido. En la de Goldoni se ridiculiza la figura del 
chichis veo, caballero sirviente o, en realidad, cortejador galante, por 
lo que la obra presentaba un tema contemporáneo y m uy de m oda 
tanto en la sociedad italiana como en la española. Quizá fuera éste el 
principal motivo del éxito de la obra cuya composición era bastante 
pobre y con una rima facilona pues se resentía del hecho de haber 
sido compuesta en el mismo año de las famosas dieciséis comedias.
En 1753 la compañía de Setaro se separó, algunos actores se 
fueron con él a Portugal, otros perm anecieron en Barcelona bajo la 
dirección de uno de los cantantes, G iuseppe A m brosini, que 
desem peñó su tarea em presarial duran te  dos años en la capital 
catalana10. A los antiguos cantantes se unieron otros nuevos, recién 
llegados de Italia, y con la nueva compañía formada continuaron sus 
representaciones. Entre las prim eras se encuentra el dram a jocoso 
titulado La maestra que se ofreció en el mismo año de 1753. Esta obra 
ha llevado a algunos investigadores a opinar que se trataba de la 
com posición hom ónim a de G oldoni11. En efecto, el v e n e c ia n o  
compuso, en 1748, un  dram a jocoso titulado La Scuola moderna o 
sia La Maestra di buon gusto que apareció como anónimo y que, en 
realidad, era una reforma de la obra La maestra (1747) del napolitano 
Antonio Palomba cuya partitu ra  era del com positor Gioacchino
9ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XVIII, p. 181.
10COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España...,pp. 221-222.
^ A n n a  Maria Gallina y  Angela de Sánchez Rivero entre otros.
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Cocchi, maestro de Música de Capilla. Este hecho lo cuenta Ortolani 
de la siguiente manera:
«A Venezia non si cantó nel '48 la M aestra  del Cocchi, m a  
l'argomento invoglió probabilmente il maestro Ciampi a musicare 
di nuovo quel libretto. Giunto in patria il Goldoni, come vedemmo, 
sulla fíne dell'estate, per dedicarsi alia creazione della commedia 
vagheggiata da tanti anni, qualcuno lo pregó di riformare il libretto 
del Palomba per il teatro di S. Moisé; e in due o tre giorni 
l'avvocato veneziano, che stava pensando alia Putta onorata, ne 
cavó la Scuola moderna o sia la Maestra di buon gusto»12
El tema de esta obra, la crítica a las "escuelas" de amor, era 
también m uy frecuente en la época, por ello no es extraño que la 
obra de Palomba originara con tan ta rapidez continuadores o 
imitadores, entre ellos el propio Goldoni, aunque él lo escribió por 
encargo, como tantas de sus muchas obras. Si bien el libreto de la 
representación de Barcelona no aporta ninguna información sobre 
los autores de la letra y la música, es casi seguro que se trate de la 
obra de Palomba, probablemente la versión ofrecida en Bolonia (de 
cuyo libreto no disponemos) pues el nombre de los personajes 
coincide casi en su totalidad con el de la versión n a p o li ta n a , 
m ientras que difieren notablem ente con los de la versión de 
G o ld o n i13. Por estos motivos podem os afirm ar que la obra La
12ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XVII, p. 228.
13En La Maestra de A ntonio Palomba los personajes son los siguientes: Leonora, 
O ttavio, D rusilla , Flam inio, Fazio, Checca, Pistone. En la obra representada en  
Barcelona en 1753 son: Fazio, Leonora, A rm ila, Laura, Orazio, F lam inio, P istón  
(C itados por COTARELO Y MORI, Orígenes de la ópera en E spaña ..., p. 224). Com o  
vem os sólo aparecen tres nombres cam biados pero que conservan sus características. 
En la obra d e  G oldoni las m utaciones son  m ayores y el cam bio de nom bres de  
personajes tam bién (D oralba, Rosm ira, Ergasto, L indoro, D ru silla , B elfiore, 
Leonora) incluso hay variadas o m utiladas algunas escenas.
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maestra que se representó en Barcelona no era la versión de Goldoni 
y sí la del napolitano Palomba.
En 1754 la compañía de Ambrosini representó la obra El conde 
C aram ela14 d e  Carlo Goldoni que se había estrenado el 13 de 
noviembre de 1751 en el teatro S. Samuele de Venecia15. El autor de 
la música fue el célebre compositor Baldassare Galuppi, conocido 
con el apodo "il Buranello", y con la misma partitura se rep resen tó  
en Barcelona en fecha reciente al estreno en Italia. El crítico G. 
Ortolani explica los motivos por los que fue compuesto este dram a 
jocoso:
14El Conde Caramela. Dram m a jocoso en m úsica, para representarse en el teatro 
de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año de 1754. D edicado al m uy ilustre 
señor Don Judas Tadeo de A vellaneda, conde d e  Laval de San Juan. Barcelona, por 
Pablo Campins. 8o; 59 págs.
La dedicatoria está firmada por José Am brosini, Impresario.
Condesa O lim pia-María A na Ferretti. Checo-José Am brosini.
G ///fa.-Catalina Broggi Pertici. Marqués R ipo li-José Baratti.
Conde Caramella.-B arto lom é C herubini Brunoro.-Juan Am brosini.
Dorinda-A gueda Gerretti.
B a ila r in a s  B a ilar in es
Ana Paccini Bartolomé Cambi.
Catalina Stracchini. Angel Alberti.
Estrella Bicocchi. Francisco Martini.
La m úsica, del Sr. Buranelli (Baltasar Galuppi).
Licencia para imprimirla: 18 de junio 1754.
(C itado por COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
226)
^ E xisten , sin em bargo, a lgunos docum entos que sitúan el estreno de la obra en 
Verona en el año 1749, com o por ejem plo la edición Zatta de las obras de Goldoni cuyo 
testimonio retomaron conocidos estudiosos de finales de siglo pasado com o C. Musatti 
o F. P iovano. A  pesar de d ichos testim onios Ortolani afirma: «Si sa com e siano  
sp esso  fantastiche le date  d e i com ponim enti go ld on ian i n e ll'ed iz io n e  Zatta». 
A dem ás, la fecha de la representación de Verona la sitúa el día 18 de diciem bre, 
dato que aún parece m enos creíble puesto  que durante la novena de N avid ad  los  
teatros perm anecían cerrados. Sobre este tema Ortolani añadía: «Sarebbe in fatti 
strano che il teatro d i S. S am u ele , a V en ezia  stessa , in a u g u ra sse  la sua  
trasform azione in teatro m usicale con un'opera vecchia». Cfr. ORTOLANI, G., «Nota  
storica», vol. XXVIII, p. 365.
218
«S. E. Michele Grimani, a cui certamente doleva di non poter 
riavere ne' suoi teatri il Goldoni, da tanti anni a lui devoto, quale 
scrittore di commedie, cerco almeno di attirarlo quale autore di 
drammi buffi per música, e lo invito, insieme col Buranello, a 
scrivere per il nuovo teatro di S. Samuele.»16
Al mismo tiempo, Ortolani asegura que «fra i dram m i giocosi 
del comm ediografo veneziano é questo per arte teatrale uno de' 
m ig lio ri» 17. En efecto, Goldoni escribió esta com posición para 
música en su mejor época creativa por lo que el resultado es 
superior al de sus prim eros dram as jocosos. Para su c reac ió n , 
Goldoni se inspiró en la obra The Drummer, de 1715, de J. Addison, 
aunque de forma indirecta pues se guió más por la traducción libre 
de N éricault Destouches titulada Le Tambour nocturne ou le Mari 
devin. La obra de A ddison tuvo en Italia y en Francia num erosos 
seguidores pues el tema de los "muertos vivos" o falsos muertos era 
muy del gusto de la época, por lo que aparecieron varias versiones 
de la misma obra entre las que destacamos en Italia —aparte de 11 
conte Caramella— 11 T a m b u r o , escrito en verso por el poeta 
napolitano Giam battista Lorenzi para el cual compuso su música 
Paisiello; y tam bién II Tamburo notturno, texto adaptado por G. 
Bertati y música del hermano de L. Boccherini.
Querem os resaltar como nota curiosa que la compañía que 
representó esta obra en Venecia el año mencionado se separó en 
1753, pues en este año varios de sus componentes se trasladaron a 
Lisboa para representar allí su repertorio. Sin embargo, uno de los 
miembros de la compañía, Bartolomeo Carubini o Cherubini (padre
16ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXVIII, pp. 367-8.
17ORTOLANI, G iuseppe, «N ota storica», vol. XXVIII, p. 367.
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del famoso com positor Luigi Cherubini), que había estado en 
Venecia sólo durante los años 1751-52, formó parte de la compañía 
de Ambrosini en Barcelona durante la tem porada de 1753 a 1754 y, 
po r tantó, actuó en la rep resen tac ión  de II conte Caramella 
encarnando, en este caso, al personaje del Conde, mientras que en la 
representación  veneciana in te rp re tó  el papel de B runoro18. Es 
probable que fuese Cherubini el que llevara consigo la obra d e  
Goldoni a Barcelona tras el éxito obtenido en Italia. Además creemos 
que la versión representada en Barcelona debía estar basada en la 
prim era edición que se hizo de II Conte Caramella, la de Betinelli en 
Venecia en el año 1751, pues es la única edición de la obra en donde 
al personaje de Dorina también se le llama Dorinda, que es el m ismo 
nom bre que en la im presión de la obra de Barcelona recibía el 
personaje de la jardinera. En el resto de ediciones italianas de la obra 
este personaje aparece denom inado únicamente como Dorina19.
A partir de 1754 las noticias sobre las representaciones de obras 
de Goldoni son escasas. A ún así se sabe que en 1758 otra compañía 
italiana, de la que no tenem os ningún dato, ofreció al público 
barcelonés II filosofo di ca tnpagna20. Y es muy probable que no 
represen tasen  ninguna o tra  más pues el luto decretado por la 
m uerte consecutiva de los reyes, doña Bárbara de Braganza y 
Fernando VI, impidió que se abriesen los teatros duran te  algunos
1&Tras su incursión en los escenarios españoles Cherubini regresó a Italia en donde
trabajó com o "buffo" hasta el año 1763, pasando después a formar parte del teatro de  
via de la Pérgola de Florencia, su ciudad natal, en donde desem peñó las funciones de  
director de los coros y  maestro de cém balo y de canto. Cfr. ORTOLANI, G iuseppe,
«Nota storica», vol. XVIII, pp. 368-369.
19ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XVIII, p. 312.
20GALLINA, Anna María, "Goldoni in Catalogna", p. 285.
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meses, es decir, hasta 1760, año en el que un nuevo rey, Carlos III, 
vino desde Nápoles para ocupar el trono de España.
III. 1. 2. CONSOLIDACIÓN DE LOS DRAMAS JOCOSOS EN 
BARCELONA (1760-1761).
Tras las primeras y esporádicas representaciones conocidas de 
los d ram as jocosos de Goldoni en Barcelona, que m arcan la  
introducción de sus obras en España, su no toriedad  debió de 
extenderse dentro de nuestras fronteras. Aunque todavía no puede 
hablarse de verdadera fama dado que sus representaciones aún eran 
escasas, un hecho producido en 1760 nos permite creer que Goldoni 
ya era conocido en nuestro país y no sólo por los cómicos italianos, 
sino tam bién po r el público español. El año de 1760 marca la 
in troducción  definitiva de los dram as jocosos goldonianos en 
nuestro país y, por tanto, es una fecha clave en cuanto a la recepción 
de las obras de este autor en España. En Italia Goldoni ya había 
llevado a cabo su reforma de la comedia y era un aplaudido autor, 
adem ás había com puesto  num erosos d ram as jocosos p ara  
compositores de renombre y, también en esta faceta había conocido 
el aplauso dentro y fuera de Italia. Por todos estos motivos no es raro 
que los actores intentaran hacer llegar sus obras a un público nuevo, 
como era el español. Adem ás nuestro  país ya tenía una larga 
tradición de teatro musical italiano debido a las compañías que se 
habían instalado, desde principios de siglo, en la corte y en el teatro 
de los Caños del Peral de Madrid; esta tradición estaba reforzada por 
la presencia durante muchos años del virtuoso Farinelli que residía 
en la corte en donde se había hecho cargo de la dirección del teatro
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del Buen Retiro. Cuando Farinelli fue desterrado de España, a causa 
del m alestar que supuso en la vida política la invasión italiana en 
los altos cargos del poder, los actores italianos, que trabajaban bajo las 
órdenes del virtuoso sopranista, intentaron alargar su estancia en 
nuestro país y para ello solicitaron al Rey una autorización para 
interpretar, en el antiguo coliseo de los Caños del Peral, "óperas de 
Goldoni". El hecho de que la solicitud especificase el nom bre del 
autor de las obras que pretendían representar es indicativo, no sólo 
de la importancia y reconocimiento que los propios actores sentían 
hacia las creaciones del gran dram aturgo veneciano, sino tam bién 
del hecho que el nombre de Goldoni fuese conocido en España pues, 
al incluir su nombre, los cómicos pretendían reforzar su petición. 
Sin embargo, debido a problem as adm inistrativos y al tem or del 
ayuntam iento de M adrid, que no quería seguir con los problem as 
que le habían ocasionado anteriores compañías italianas ubicadas en 
el teatro de los Caños, se recurrió al Arzobispo de Toledo, feroz 
adversario de todo tipo de representación teatral, que convenció al 
rey Carlos III, quien debido a su religiosidad se dejaba influir por el 
clero, para que no pud ieran  representarse tales obras. Por este 
m otivo los actores de la antigua com pañía italiana en M adrid 
tuvieron que abandonar la c iu d ad 21. Sin embargo, esta prohibición 
no alcanzó a Barcelona, en donde ya hemos visto que en años 
precedentes se habían ofrecido algunos dram as jocosos de Goldoni. 
Así, pues, llegó a la ciudad condal una nueva com pañía italiana, 
recién venida a España, que, en ese mismo año de 1760, ofreció su 
repertorio, constituido, en su mayor parte, por obras de Goldoni. Los 
actores italianos que llegaron a Barcelona se pusieron  bajo la
21COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., pp. 191-193.
dirección de José Lladó, catalán, que durante los años en que se 
ocupó de los espectáculos consiguió que se representaran un buen 
núm eros de obras, todas ellas musicales, pues éste era el género 
preferido en aquellos momentos. La compañía se componía de los 
siguientes cantantes: Gaspara Cellini, A nna Gori (virtuosa  de la 
D uquesa Cessarini Sforza), G iovanna Roccetti, Giulio Lattanzi, 
Antonio Pini, Pietro Canovai, Pietro M annelli y Filippo Marioni. 
Algunos de ellos habían interpretado ya en su país varios d ram as 
para música de Goldoni como, por ejemplo, Pietro Canovai y Anna 
Gori; mientras que Pietro Mannelli había triunfado en el teatro de la 
Opera de Paris con un  interm edio sacado del dram a jocoso de 
Goldoni Bertoldo, Bertoldino e Cacasenno21.
Esta nueva compañía italiana instalada en Barcelona ofreció en 
esta ciudad varios dram as jocosos del d ram aturgo  veneciano. La 
prim era obra escogida para inaugurar sus representaciones fue la 
fam osa II Mércalo di Mahnantile23 que se había estrenado en el
22ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXVII, p. 239.
23¡I Mercato di Malmantile. Dramma giocoso per m úsica, da rappresentarsi nel 
teatro della  m olto illustre cittá d e  Barcellona, neU'anno de 1760. D edicato al Exc. 
Signore Don Antonio d i A lós e di Rius, márchese di A lós, gentiluom o di camera di S. 
M. S ic ilian a ... T henente G enerale dell'arm i di S. M. Cath. G obernatore d ella  
Piazza di Gerona. Barcellona, per Francesco G eneras. 8o; 61 págs. Texto italiano. 
Licencia para imprim irse: 8 abril Í760.-De Moreno.
Dedicatoria, por José Lladó, Impressario 
El conde de la Roca.-Julio Lattanzi. Rubicán.-P ed ro  Canovai.
Marquesa Jacinta, viuda.-Gaspar a C ellin i. L ena-Juana Rocceti de Aquino
Marqués Asdrúbal-A ntonio Pini. Lampidrio-Pedro M anelli.
Brigida.-Ana Gori. B erío.-Felipe M arioni.
Bailes. Com positor y director, G audencio Beri.
Bailarinas 
Elena Buttini. 
Rosa Rom agnioli. 






M úsica di D om em inco Fischietti, maestro di cappella napolitano. 
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /22827.
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"Burgtheater" de Viena en 1757, mientras que en Venecia se ofreció 
por primera vez durante el carnaval de 1758 en el teatro Grimani de 
San Samuele. El éxito obtenido en sus prim eras representaciones 
debió contribuir a su rápida difusión por varios países de Europa. La 
partitura de la obra había sido com puesta, en prim er lugar, por 
G iuseppe Scarlatti y con esta música se representó en Viena; sin 
embargo, para la representación veneciana se utilizó la partitu ra  
compuesta por el maestro Domenico Fischietti24 y con esta misma se 
ofreció en Barcelona, según consta en el libreto de la obra. La música 
de Fischietti obtuvo un éxito inm ediato y se sabe que con ella se 
representó dicho dram a jocoso en num erosas capitales europeas25. 
Además de la música del célebre maestro, II Mercato di Malmantile, 
com puesto  en una época en la que G o ldon i dom in ab a  
com pletam ente las técnicas teatrales, poseía valores propios que  
produjeron su notable éxito. La representación de los personajes se 
ajustaba a la realidad cotidiana y teatral y la sátira resultaba cómica. 
El personaje del charlatán Rubicone, de larga tradición en el teatro, 
es una figura viva y muy lograda aunque en el tercer acto parezca 
más un  aven tu rero . Así m ism o están  m uy conseguidas la s  
caricaturas del gobernador Lampridio y la "sabelotodo" de su hija, la 
vanidosa Brígida, deseosa de realizar un  matrimonio con un  noble 
aunque al final se conforma con el charlatán puesto  que ambos 
caracteres son afines. La sátira del gobernador que deja los asuntos de 
su competencia en manos de su hija y que corteja a una joven 
campesina está también muy lograda, así como la crítica de Lena, la 
campesina que acepta sacrificar su juventud para casarse con el viejo
24ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXX, 1931, p. 368.
25ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXX, 1931, p. 368.
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Lam pridio y ascender a un s ta tus  social superior. Y, por últim o, 
sorprende la rebelión de los campesinos, capitaneados por Berto, al 
que Goldoni presentaba inexplicablemente como tonto y que, sin 
embargo, es capaz de rebelarse ante las injusticias de los superiores 
hasta el punto de conseguir la expulsión del gobernador y de su hija. 
A unque la figura de Berto no es nueva en el teatro de Goldoni no 
deja de llamar la atención el hecho de que el autor presente una 
verdadera revolución sobre la escena.
El escritor Vittorio Alfieri fue testigo de una representación de 
esta obra, concretamente la ofrecida en el teatro Carignano en 1762 
con la música de Fischietti. El hecho de haberla presenciado impactó 
tanto al joven Alfieri que le dejó una huella m uy profunda hasta el 
pun to  de recordarla en sus m em orias en donde describió con 
minuciosidad el efecto que le produjo su visión:
«Quell’opera buffa ch’io ebbi dunque in sorte di sentiré [...] era 
intitolata il Mercato di M alm antile, cantata dai migliori buffi 
d'Italia, il Carrattoli, il Baglioni, e le di lui figlie; composta da uno 
dei piü celebri maestri. II brio, la varietá di quella divina música mi 
fece una profondissima impressione, lasciandomi per cosí dire un 
soleo di armonia negli orecchi e nella immaginativa, ed agitandomi 
ogni piü interna fibra, a tal segno che per piü settimane io rimasi 
immerso in una malinconia straordinaria nía non dispiacevole; 
dalla quale mi ridondava una totale svogliatezza e nausea per 
quei rniei soliti studi, nía nel tenipo stesso un singolarissimo 
bollore d’idee fantastiche, dietro alie quali avrei potuto far dei 
versi se avessi saputo farli, ed espriniere dei vivissimi affetti...»26
Es evidente que la impresión recibida por el futuro escritor fue 
m uy positiva, y nos imaginamos que debió serla por igual para el
26ALFIERI, Vitorio, Vita, G iam paolo D ossena (ed.), Turín, Ginaudi, 1967.
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resto de espectadores que tuvieron ocasión de presenciarla y que 
originó su éxito y su difusión fuera de las fronteras italianas. La 
representación de II Mercato di Malmantile de Barcelona incluía 
algunas diferencias con respecto a la obra original dado que se 
produjo un  cambio relativo a los personajes que intervienen en la 
acción puesto  que se om itió u n  personaje fem enino, Cecea, 
campesina que competía con Lena form ando una pareja de amigas 
típica en las obras goldonianas; por contra aparecía un  personaje 
m asculino nuevo, es decir, no inventado por el autor, el m arqués 
Asdrúbal. Este cambio en el reparto era debido a las necesidades de 
las compañías de actores que contaban con un núm ero determ inado 
de com ponentes po r lo que en ocasiones suprim ían  o añad ían  
personajes que no eran necesarios para la acción.
La siguiente obra representada en Barcelona por la m isma 
com pañía italiana fue el dram a jocoso titulado II buovo d'Antona27 
en cuya representación intervinieron dos actores que ya la habían 
in terpretado  el año anterior en el teatro Formagliari de B olonia, 
Anna Gori y Pietro Canovai, que en aquella ocasión encarnaron los
2 7 B m ovo d e  Antona. Dramma jocoso en m úsica, para representarse en el teatro de 
la m uy ilustre ciudad de Barcelona, en el año de 1760. Dedicado al m uy ilustre Sr. D. 
M iguel de Irumberri y  V alanza... brigadier de los ejércitos de S. M. C. y  coronel del 
regim iento de dragones de Belgia (s/c). Barcelona, por Francisco G eneras. 8a; 135 
págs. Texto italiano y castellano
Dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
Drusiana.-Gaspara C ellin i. Buovo d'Antona.-Pedro Canovai.
Macabruno.-juho Lattanzi. Cedrina-juana Roccetti A quino.
Em ilio-Antonio  Pini. Capoccio.-Petronio M anelli.
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m ismos papeles que en Barcelona. El cantante Pietro Canovai, 
además, ya la había representado el día de su estreno en el teatro 
G iustin ian de S. Moisé de Venecia en el carnaval de 1759. 
Seguramente, también en este caso, fueron los actores que la habían 
interpretado en Italia los que la introdujeron en nuestros escenarios. 
En Barcelona se representó, al igual que la anterior, poniendo en 
escena un personaje más, Emilio, herm ano de Drusiana, que n o  
aparecía en la obra original escrita por Goldoni.
La música fue compuesta por el compositor de Bitonto (en la 
provincia de Barí) Tommaso Traetta. A pesar de la música y de haber 
sido compuesta en una etapa de gran dominio escénico de Goldoni 
la obra no alcanzó en Italia el éxito deseado. El argum ento, surgido 
de la fantasía de Goldoni, presentaba a un personaje protagonista, 
Buovo, que pertenecía a un  poema popular, de origen francés, de 
idéntico título sobre el que Goldoni ideó nuevos episodios y escenas. 
Esta composición ha sido clasificada «tra i p iü infelici dram m i 
giocosi del Goldoni, senza spirito e senza vita»28. En efecto, la 
sociedad rústica aparece representada con una estética arcádica, 
alejada de la realidad. Además, presenta ciertos rasgos derivados 
directam ente de la commedia dell'arte, como la escena séptima del 
segundo acto, en donde Buovo y Striglia se disfrazan de médicos 
para  averiguar los sentim ientos de Drusiana. Las escenas de los 
falsos médicos, que Goldoni usa tam bién en otras obras suyas 
(L'Ippocondriaco, La Pupilla), era una de las típicas empleadas en la 
antigua comedia italiana y que también utilizó Moliere en su teatro, 
pero en esta obra posee tintes paródicos. Lo mismo sucede con la 
escena última del segundo acto en donde el rústico Capoccio cava la
28ORTOLANI, G iuseppe, «N ota storica», vol. XXX, 1931, p. 351.
227
fosa para sepultar a Buovo y acaba asustado por el "m uerto vivo", 
elem ento usado tam bién en la commedia de ll'ar te . Así m ismo 
resulta falsa la revolución de los campesinos para restituir el feudo a 
Buovo y el enlace m atrim onial entre este últim o y la cam pesina 
Menichina, dado que durante toda la obra Buovo rechaza su am or 
pero finaliza casándose con ella.
La siguiente obra de Goldoni que los espectadores catalanes 
p u d ie ro n  presenciar en el año 1760 fue G li u ccella tori29, 
representada en el mes de agosto por la misma compañía italiana. Al 
igual que con las obras anteriores también en ésta intervino el actor 
Pietro Canovai en su estreno italiano, que tuvo lugar en el tea tro  
Giustinian de S. Moisé de Venecia, durante el carnaval del año 1759, 
y el mismo año participó, junto con Anna Gori, com ponente de la 
com pañía de Barcelona, en su rep resen tac ión  en el teatro  
Form agliari de Bolonia30. Es decir, también en este caso, en u n a  
fecha muy reciente a la de su prim era representación en España. La
2 9 L o s  Cazadores. Dramma jocoso en m úsica, para representarse en el teatro de la 
m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1760. D edicado al m uy ilustre Sr. D. 
M iguel López Fernández de H eredia ... brigadier de los Reales ejércitos de S. M. y 
coronel d el regim iento de Caballería de Barcelona. B arcelona, por Francisco  
Generas. 8o; 119 págs. Texto italiano y castellano.
La dedicatoria está firmada por José Lladó, Impresario.
Condesa Armelinda.-Gaspaxa C ellin i Ceco-Pedro Canovai.
Marqués Ricardo .-Julio  Lattanzi. Marianina.-juana Roccetti y  Aquino.
Duque Arm indo-A ntonio Pini. Pierotto.-Petronio M anelli.
Roccolina-A na Gori. To/no/o.-Felipe M arioni.
Bailarinas. Bailarines.
Rosa Rom agnioli. Andrés Rubbini.
María C oppini. Francisco Coppini.
Ana Coliva. José Cui.
Elena Buttini. Pedro Coliva.
G audencio Beri, compositor y  director de los bailes.
La m úsica es del Sr. Floriano Gazman .
(Al fntal). Licencia para imprimirla: 6 agosto 1760.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., pp.
233-234).
30ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXXI, p. 62.
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m úsica para  este dram a jocoso fue com puesta por el m aestro 
Floriano Leopoldo Gassman y con la misma se representó  en 
Barcelona tal y como informa el libreto conservado.
El goldonista Ortolani afirmaba de esta creación: «II libretto pur 
troppo é fra i meno felici del Goldoni» y precisaba «come tutti quelli 
di genere rustico.»31. En efecto, Goldoni dejaba traspasar a este tipo 
dé obras un cierto gusto arcádico que las convertía en irreales y sus 
personajes parecen demasiado simples y sin vida; es decir, Goldoni, 
que sabía representar como nadie el entorno ciudadano y la vida 
social, no consiguió nunca reflejar, con apariencia de realidad, el 
m undo campesino. Una explicación a este hecho la encontramos en 
el máximo crítico goldonista, el ya citado Giuseppe Ortolani, que 
afirmaba:
«II nostro commediografo, da buon veneziano del suo tempo, 
non conobbe né forse amo abbastanza i rozzi abitanti della 
campagna, né seppe mai presentarli nella loro enérgica semplicitá, 
come aveva fatto il Ruzzante.»32
Además de esta explicación la obra se resiente de la prisa con la 
que fue escrita como lo demuestra el hecho de aparecer varias arias 
que pertenecen a otras obras del propio Goldoni y que el autor copió 
en este dram a jocoso33. En Gli uccellatori existen tam bién rasgos 
derivados de la commedia dell'arte, como sucede en la últim a 
escena del segundo acto en el que Roccolina y M ariannina se
31ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXXI, p. 60.
32ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXXI, p. 60.
33Este es el caso d e  la que canta Pierotto (escena décim a del acto prim ero) que  
pertenece a Lugrezia Romana  (1, 3); la d e  Roccolina (escena séptim a del acto 
segundo) que aparecía en la Fondaziott di Venezia (A zione seconda), y  la de Ceceo 
(escena segunda del acto tercero) que se cantaba en 11 gondoliere veneziano (segunda  
escena de la parte primera).
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disfrazan respectivam ente de juez y de notario  parod iando  el 
lenguaje jurídico para conseguir un  efecto cómico sobre el público. 
Si bien estas escenas gustaban en el teatro, desm erecen al conjunto 
de la obra y la alejan aún más de la representación de la realidad.
Una cuarta obra de Goldoni representada en Barcelona el año 
de 1760 fue el dram a jocoso titulado Le nozze di Dorina34. Escrita en 
1755, según parece en sólo cuatro días35, y representada por vez 
prim era el mismo año en el teatro Formagliari de Bolonia, en una 
de las giras de la compañía del teatro S. Luca de Venecia para la que 
trabajaba el autor. El título original de la obra era Le Nozze, pero a 
partir de la representación de Parma, en 1759, fue conocida con el 
nom bre de Le Nozze di Dorina. En 1782 se modificó el libreto que, 
aun conservando los mismos personajes, in troducía e le m e n to s  
novelescos y se le cambió el título por el de Fra due litiganti il terzo
3¿*Las Bodas de Dorina. Dramma jocoso en m úsica, para representarse en el teatro 
de la m uy ilustre ciudad de Barcelona, en el año de 1760. D edicado al Excmo. Sr. D. 
M ariano de Eboli y Reverterá, duque de C astropignano, grande de España de  
prim era c la se ... brigadier de los R eales ejércitos y coronel del reg im ien to  d e  
Infantería de Africa. Barcelona, por Francisco Generas. 8o; 111 págs. Texto bilingüe. 
La dedicatoria está firmada por José Lladó, Impressario.
Conde de B e lfior.-A n ton io  Pini.
La Condesa.-G aspara C ellin i.
D orina -A n a  Gori, virtuosa de la Sra. Duquesa Cesarini Sforza.
M a so tto -P ed ro  Canovai.
L iv ie tta -Juana Roccetti e Aquino.
T itta .-P etron io  M anelli.
M ingotte.-FeU pe  M arioni.
Los bailes, com puestos por Gaudencio Beri.
B a ila r in e s  
G audencio Beri. María C oppini.
Elena Buttini. José Cui.
Andrés Rubbini. A na C oliva.
Rosa Rom agnioli. Pedro Coliva.
Francisco Coppini.
La m úsica, de Baltasar G alluppi, el Buranello...
(Al final:) Licencia para imprimirlo: 23 agosto 1760.
(C itado por COTARELO V MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en E spaña..., pp.
234-235.)
35ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, p. 413.
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gode, que es un  verso de la obra (acto I, escena III). Para este nuevo 
libreto com puso la música el m aestro G iuseppe Sarti. Con los 
cambios introducidos y la nueva partitura se volvió a representar 
esta obra en los teatros italianos y europeos igualando el éxito 
anterior e, incluso, sufriendo más transform aciones en su título 
pues tam bién fue conocida como 1 pretendenti delusi, I rivali delusi, 
I due litiganti y Dorina contrastata36.
A pesar de la rapidez con la que Goldoni llevó a cabo la 
elaboración de la obra, ésta obtuvo un notable éxito dentro y fuera de 
Italia, siendo representada numerosas veces, incluso ante un público 
selecto y aristocrático. La rep resen tac ión  de las discusiones 
conyugales, muy del gusto del Setecientos, no era nueva en el teatro 
de Goldoni (p. ej.: II Festino, La Villeggiatura, La Buona famiglia  o, 
incluso, el in term edio II Matrimonio discorde). En esta obra la 
rivalidad entre el matrimonio de nobles, causada por el deseo de 
ambos en buscar un  m arido a la criada Dorina, se plantea con 
naturalidad y gracia a pesar de las amenazas de divorcio. Las dos 
criadas, D orina y Livietta, está em parentadas con el resto de 
"servette" de Goldoni, aunque quizá no estén tan logradas como en 
otras creaciones. Entre todos los personajes destaca Masotto por su 
astucia y por su destreza en m anipular la situación para que le sea 
favorable, consigu iendo  obtener en m atrim onio a D orina y 
apaciguar a los cónyuges. La música para este dram a jocoso fue 
creada por Baldassare Galuppi y con la misma partitura se representó 
en Barcelona, como aparece en el libreto. Quizá fuera la música la 
que ayudó al feliz éxito obtenido en las representaciones pues como 
afirma Ortolani: «i versi, come il solito, ci fanno fremere e bisogna
36ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, p. 416.
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pensare alia música per non abbandonar la le ttu ra»37. A pesar de 
todo, la obra está bien construida, los personajes se desenvuelven 
con naturalidad y los versos, aunque hasta el propio Goldoni sabía 
que no era uri buen poeta, contienen cierta musicalidad y son fáciles 
de leer.
En el mes de septiembre del mismo año falleció la reina María 
Amalia de Sajonia y, debido al luto decretado por este motivo, los 
teatros se cerraron durante meses por lo que hasta el año siguiente 
no hubo más óperas. En 1761, al em pezar la temporada, la compañía 
de cantantes italianos apareció transform ada pues algunos actores la 
abandonaron y fueron sustituidos por otros recién llegados de Italia. 
D urante ese año los cantantes italianos ofrecieron al público  
barcelonés un total de seis dram as jocosos de Goldoni, h e c h o  
im portante y que significa la buena acogida de sus obras entre el 
público español, así como el reconocimiento que comenzaba a tener 
en España.
La prim era obra representada por la compañía italiana en el 
año 1761 fue la famosa La buona figliuola3S. Goldoni escribió este
37ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, p. 416.
3&La Buona figliuola. Dramma giocoso per m úsica, da rappresentarsi nel teatro  
della m olto ¡Ilustre cittá d i Barcellona, n e ll’anno 1761. D edicato al m olto  ¡Ilustre 
Sign. D. U gone Urries e Urries... Colonnello del Reggim ento di Dragoni d i B élgica... 
Barcellona, per Francesco Generas. 8o; 71 págs. Texto italiano sólo.
La dedicatoria está firmada por José LLadó, Impressario.
Marquesa Lucinda.-Giuditta Lam pugnani.
Caballero Armidoro.-C arlos V agnoni.
Marqués de la Conchilla.-P ed ro  C anovai.
Cechina, jardinera - Faustina Tedeschi, virtuosa de S.A.E. de Colonia. 
Sandrina.-Ange\a Brusa.
M engotto-Petronio M anelli.
Tagliaferro.-Juan Bautista Brusa.
Los Bailes, invención y dirección de José Belluzzi.
Primeros bailarines. Segundos bailarines.
Francisco Bertarini. José Belluzzi.
232
dram a jocoso en 1756, tomando como base su com edia sentim ental 
P a m e l a  (inspirada, a su vez, en la novela hom ónim a d e 
Richardson). Si bien en la representación de Barcelona desaparece el 
personaje de Paoluccia, el resto de ellos se m antienen y conservan 
algunas de sus características; el desenlace es idéntico, pues a través 
de la agnición final, introducida por Goldoni para salvaguardar el 
decoro, se llega a un  final feliz. Sin embargo, la protagonista, que en 
la versión para música se llamaba Cecchina, parece menos viva que 
Pamela, incluso sus virtudes esenciales han variado pues ya no es 
tan puritana, ni ingenua; aún así en algunas escenas se pueden  
reconocer ciertos rasgos de su predecesora. En esta versión aparece 
también el soldado alemán Tagliaferro, heredero del clásico cap i taño 
Spaventa, que habla un idioma mixto de italiano y alemán y cuya 
aparición en escena da lugar a las escenas más cómicas. En la obra 
orig inal aparecen  las cam areras, Sandrina y Paoluccia, que 
representan dos personajes típicos en las obras de Goldoni. Ellas 
simbolizan el lado negativo por oposición a Cecchina, pues aparecen 
caracterizadas por su envidia, coquetería y maldad; sin embargo, en 
la versión de Barcelona, al no contar con la presencia de Paoluccia, es 
únicamente Sandrina la depositaría de tales rasgos. Las tribulaciones 
de Cecchina, y de su amor correspondido hacia su patrón, en medio 
del desprecio de los demás y de las humillaciones sufridas, y el final
Felicidad Marcucci. Mariana Pica.
Terceros bailarines.
Francisco Coppini. María C oppini.
V icente Bertarini. Isabel P elagalli.
M úsica "del célebre Sign. N icolo Piccini".
(Al final:) Licencia de im presión 19 m arzo 1761.- De Moreno.
(C itado por COTARELO V MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en E spaña..., pp. 
233-234).
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feliz tras tan tas desgracias, cautivó  al público y la obra fue 
representada con éxito en num erosos países. A pesar de la buena 
acogida que siempre obtuvo esta obra, el crítico goldonista Ortolani 
afirma:
«Questo fortunatissimo dramma giocoso non é rúente superiore 
ai precedenti [...]: vi troviamo i soliti difetti, le sciatterie solite. 
Anche qui la poesia é sottomessa del tutto alie esigenze della 
música»39
La música de este dram a jocoso fue compuesta en un  prim er 
m omento por el m aestro Egidio Duni y con ella se representó en 
varias ciudades ita lianas y en  París a donde fue a v ivir el 
compositor. De esta partitura se ha dicho:
«La Música del Duni era variata, naturale e pittoresca, ed 
aveva canti graziosi e soavi; mancava perb d ' e n e r g í a  
nell’espressione drammatica; e l’istromentazione debolissima era 
molto al disotto di quella di tutti i maestri contemporanei...»40
En 1760 la fama obtenida por La buona figliola dio lugar a que 
que otros dos notables compositores le crearan nuevas partituras. El 
napolitano Salvatore Perillo com puso una nueva música para la 
representación que tuvo lugar ese mismo año en Venecia y con ella 
se ofreció en varias ocasiones y en distintas ciudades. Pero la versión 
que más éxito obtuvo fue la escrita por el maestro Niccoló (o Nicola) 
Piccinni, com puesta tam bién para  la representación rom ana de la 
obra que tuvo lugar durante el carnaval del mismo año. El éxito de 
esta obra fue enorm e y según palabras de Ortolani «da Roma la
39ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXX, 1931, p. 76.
4®ORTOLANI, G iuseppe, «N ota storica», vol. XXX, 1931, p. 79.
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Cecchina spicco gloriosam ente il volo per lTtalia e per tu tto  il 
m ondo, segnando un novello trionfo, dopo il Galuppi, dell'opera 
cóm ica ita liana»41. En efecto, la nueva m úsica dio lugar a un  
clamoroso éxito que salió de las fronteras italianas y llegó hasta 
Barcelona, pues la representación de 1761 fue in terpretada con la 
partitura de Piccinni como así consta en el libreto.
La siguiente obra que la misma compañía italiana rep resen tó  
en Barcelona, días después, tam bién pertenecía a la p lum a de 
Goldoni. El título original era La Caseína, que en el libreto, impreso 
en italiano y castellano, aparecía traducido como La Quesera42. Con 
este mismo dram a jocoso y con partitu ra  del m aestro G iuseppe 
Scolari, se había inaugurado la tem porada teatral de carnaval en el 
teatro de S. Samuele de Venecia la noche del 27 de diciembre de 
1755. Tras varias representaciones en ciudades italianas se ofreció en
41ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXX, 1931, p. 81.
4 L^í7 Quesera. Drama jocoso en m úsica para representarse en el teatro de la m uy  
ilustre ciudad de Barcelona en el año de 1761. D ed icad o  al m uy ilustre Sr. D. 
G uillerm o Ballancourt, conde de Ballancourt, brigadier de los exércitos de S. M. y  
coronel del regim iento de Infantería de Flandes. Barcelona, por Francisco Generas. 
8o; 135 págs, tres actos, verso. Texto italiano y castellano.
Dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
Condesa Lavinia.-judU Lam pugnani.
Costanzo.-C arlos V agnoni.
Conde R ipoli-Pedro Canovai.
Le/w.-Faustina Tedeschi, virtuosa de S. A. S. E. de Colonia.
Checa-A n gela  Brusa.
Berfo.-Pietro M anelli.
Pipo-Juan Bautista Brusa.
La m úsica es del Sr. Joseph Scolari, a excepción de algunas areas, que son del Sr. 
Francisco Brusa.
Los bayles son de invención y  dirección del Sr. Joseph Beluzzi.
Bailarinas Bailarines
M ariana Pica. Joseph B elluzzi.
Felicia M arcucci. Francisco Bertarini.
María C oppini. Francisco Coppini.
Isabel P elegalli. V icente Bertarini.
(Al final:) Reim prím ase.- De Moreno. Barcelona, 7 abril 1761.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T / 22279.
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Pesaro, en 1758, con algunas notas del com positor Gian Francesco 
Brusa43. Creemos, por tanto, que la versión ofrecida en Pesaro fue la 
misma que la de Barcelona de 1761 pues en el libreto conservado se 
explica que la música es de Scolari «a excepción de algunas areas» 
compuestas por Brusa. En esta ocasión participó también el actor ya 
citado Pietro Canovai que había intervenido en la representación de 
Florencia en 1757 interpretando de nuevo al personaje del conde.
En esta obra Goldoni reflejaba también la vida en el campo a 
través de un  prism a arcádico y artificioso, m uy del gusto d e l  
Setecientos, aunque apartado de la realidad social. La vida de los 
personajes que intervienen se limita a sus relaciones amorosas, que 
se desarrollan a través de intrigas simples y m alentendidos que se 
solucionan con facilidad, por lo que las pasiones aparecen tratadas de 
forma simplista pero adecuadas a un cierto gusto estético arcádico.
Los personajes que destacan son Cecea y Lena, dos am igas
cam pesinas em paren tadas con num erosas parejas de a m i g a s  
presentes en otras obras de Goldoni. La sátira va encaminada hacia el 
personaje del conde que represen ta  una nueva caricatura del 
perpetuo enam oradizo que para sus conquistas utiliza un  lenguaje 
recargado y anticuado y que corteja por igual a la condesa y a las 
cam pesinas, al m ismo tiem po que m uestra su cobardía en las
escenas en las que debería hacer uso del valor y del honor
caballeresco. También es simple el tratam iento de Costanzo que se 
finge pastor para obtener el amor de la condesa Lavinia, una joven 
v iuda que desea casarse. A pesar de la sim plicidad y poca 
originalidad del tema, la obra gustó quizá por la musicalidad de los 
versos, aunque flojos, y por la presencia de algunas arias ligeras y
43ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, 1930, p. 550.
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ag radab les. En España, como verem os m ás ade lan te , fue 
representada posteriormente en varias ocasiones.
O tra obra de Goldoni que se representó  el mismo año en 
Barcelona fue La ritornata da Londra44 cuyo libreto tam bién fue 
editado en versión bilingüe. Esta obra se había representado por 
primera vez en 1756 en el teatro S. Samuele de Venecia y con ella se 
cerró la tem porada de Carnaval de aquel año45. La partitura había 
sido compuesta por el maestro napolitano Domenico Fischietti y con 
esta misma se representó también en Barcelona. Sobre la música de 
esta obra G. Ortolani cita un fragmento de la crítica realizada por el 
maestro Cario Cordara, en 1907, que afirmaba:
«Piü notevole é La ritornata da Londra di D. Fischietti, scritta 
nella maniera primitiva dell'opera buffa napoletana e contenente
44Ltf Biiclta de Londres. Dramma jocoso en música para representarse en el teatro 
de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1761. D edicado al Sr. D. M iguel de la 
Cueva E nríquez... Marqués de Cuellar, Teniente Coronel, capitán del Regim iento de  
Dragones de Sagunto. Barcelona, por Francisco Generas. 8o; 135 págs. Texto italiano y 
castellano.
La dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
La Condesa - Judit Lam pugnani.
Conde R id o lfo -Carlos V agnoni.
Mad. P e tro n ila -Faustina Tedeschi, cantarína de S. A. S. E. de Colonia.
Carpo/ero .-P ed ro  C anovai.
Jacinta .-A n gela  Brusa.
Marqués del T o p o -Petronio M anelli.
Barón de M onte fresco-  Juan Bautista Brusa.
Primeros bailarines Segundos bailarines.
José B elluzzi. Francisco Bertarini.
M ariana Pica. Felicia Marcucci.
Terceros bailarines 
Francisco Coppini. Isabel P elagalli.
María C oppini. V icente Bertarini.
La m úsica, del Sr. D om ingo Fischietti, maestro de capilla napolitano.
(Al final:) Licencia para repimprimirla: 6 m ayo 1761.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., pp. 
236-237.)
45ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, 1930, p. 615.
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qualche accenno pergolesiano, súbito soffocato nella dilagante 
fioritura di uno stile barocco.»46
La obra tampoco era original pues la crítica hacia las vanidosas 
y superficiales virtuosas del bel canto era un tema frecuente en la 
época que también aparecía en el Interm edio titulado La Cantarína 
que Goldoni escribió al mismo tiempo que Lfl ritornata da Londra. 
En lo que concierne al arte de Goldoni presente en esta composición 
podemos afirmar junto con Ortolani:
«II primo atto, ben costruito, e le prime scene del secondo ci 
dimostrano, per vivacitá, per arguzia e per sagace arte di teatro, lo 
scrittore geniale e consumato: ma poi la comicita diviene 
artificiosa con i travestimenti del Márchese, del Barone, e di 
Carpofero...»47
Sin embargo, no debemos olvidar que en el siglo de Goldoni las 
escenas de disfraces gustaban mucho al público, como ya se ha dicho, 
debido a la influencia de la commedia delVarte y Goldoni las utiliza 
con cierta frecuencia en sus dram as jocosos como recurso escénico; 
además, en esta obra sirven de pretexto para conocer la falsedad de la 
protagonista. Este dram a jocoso tuvo en Italia mucho éxito y fue 
rep resen tado  en num erosas ciudades; sin em bargo, O rto lan i 
afirmaba que fuera de Italia «questo dram m a giocoso non incontró 
fo r tu n a » 48. A esta afirm ación podem os objetar que llegó hasta 
España y que, como veremos, la representación de Barcelona no fue 
la única que tuvo lugar en nuestro país.
46ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, 1930, p. 617.
47ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, 1930, p. 616.
48ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXIX, 1930, p. 617.
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La siguiente obra goldoniana del repertorio  de la compañía 
italiana en Barcelona que se ofreció pocos días después de la anterior 
fue Le pescatrici*9, cuyo libreto se editó también bilingüe. Este drama 
jocoso había sido estrenado varios años antes en el teatro S. Samuele 
de Venecia durante el carnaval de 1752 y su éxito facilitó el que 
pronto saliera de las fronteras italianas para ser representado en 
num erosos teatros europeos, a pesar de la crítica que realizaba 
O rtolani que afirmaba sobre esta obra: «Libretto invero m olto 
m odesto, verseggiato come sem pre in m odo infame, con la sólita 
precipitazione» tras lo cual continuaba diciendo «eppure ebbe 
fortuna in grazia di qualche felice spunto comico e della música»50. 
El libreto de la representación veneciana no incluía el nombre del 
compositor pero sí que figuraba en el de la representación que tuvo 
lugar en Bolonia en 1755. Según este segundo libreto la partitura fue
49La Pescadoras. Drama jocoso en música para representarse en el teatro de la 
m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año de 1761. D edicado al m uy ilustre Sr. D. 
Joseph Comerford, Cavallero de la Orden de Calatrava, Com endador de Cañaveral 
en dicha Orden, y Coronel del Regim iento de Infantería de Irlanda. Barcelona, por 
Francisco Generas. 8o; 119 págs. Texto italiano y castallano.
Dedicatoria firmada por Joseph Lladó, Impressario.
E urilda .-jud ita  Lam pugnani.
L in d o ro -Carlos Vagnoni.
N erina.-Faustina Tedeschi, cantarína de S. A. S. E. de Colonia.
B u r lo to -Pedro Canovai.
L esb in a -A ngela  Brusa.
M a s tr ic o -Petronio M anelli.
F rise lin o -Juan Bautista Brusa.
Los bailes son de invención y dirección de Joseph Belluzzi.
Primeros bailarines 
Joseph B elluzzi M arianna Pica.
Segundos Bailarines 
Francisco Bertarini. Felicia Marcucci.
Terceros bailarines.
Francisco Coppini. V icente Bertarini.
María C oppini. Isabel Pelagalli.
La m úsica es del Sr. Fernando Bartoni (s/’c), maestro de capilla bresciano.
(Al final:) Licencia para la reim presión; 28 m ayo 1761.- De Hoz Regente. 
Biblioteca Nacional de M adrid, T /22321.
50ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXVIII, 1930, p. 431.
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creada por el maestro Ferdinando Giuseppe Bertoni, compositor que 
gozó de fama internacional y que llegó a ser m aestro de la Capilla 
Ducal de S. Marco, en donde sucedió a Galuppi tras la m uerte de 
éste51. Aunque Ortolani calificaba la obra de m uy modesta, como 
acabamos de ver, el tema estaba estrechamante em parentado con las 
antiguas "églogas pescatorias" o "fábulas marítimas" por lo que se 
ajustaba al gusto del público y a la estética arcádica que G o ldon i 
im prim ía en algunos de sus d ram as jocosos. Así m ism o, se  
encuentran influencias de la commedia dell'arte en el tercer acto en 
el que los dos pescadores, Burlotto y Frisellino, se disfrazan de 
caballeros para averiguar la fidelidad de sus enam oradas, las 
pescadoras Nerina y Lesbina, que desean casarse con un  príncipe 
para ascender en la escala social. Estas dos pescadoras, personajes 
típicos en las obras goldonianas, otorgan un aire de frescura a toda la 
composición y, a pesar de que su papel está p tresen tado  como 
secundario, son ellas las verdaderas artífices de la situación al 
originar el enredo y las escenas graciosas. La intriga novelesca y la 
agn ición  final fueron  e lem entos que sin  d u d a  tam b ién  
contribuyeron al éxito y difusión de esta obra.
El siguiente dram a jocoso de Goldoni que se ofreció en 
Barcelona fue II signor Dottore52, cuya puesta en escena tuvo lugar
51ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXVIII, 1930, p. 431.
5^E/ Señor Doctor. Drama jocoso en m úsica para representarse en el teatro de la 
m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1761. D edicado al m uy ilustre Sr. D. Juan 
Vicente de G uem es y Padilla, coronel agregado al regim iento de Soria, d ign ísim o  
prim ogénito del excelentísim o Sr. C onde de R evillagigedo, capitán general d e  los 
Exércitos de S. M. y Virrey que fue d e  la N ueva España. Barcelona, por Francisco 
Generas. 8o; 135 págs. Texto bilingüe.
La dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
Condesa C la ra -G iudita Lam pugnani.
Don Alberto .-C arlos V agnoni.
Rosz/itf.-Faustina Tedeschi, virtuosa di S.A.E. de Colonia.
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durante el verano en una fecha bastante próxima a la de su estreno 
en Italia. En efecto, la primera representación de esta obra fue en el 
teatro Giustinian de S. Moisé de Venecia durante el otoño de 1758, es 
decir, casi tres años antes de la representación de Barcelona, hecho 
que nos perm ite imaginar la buena acogida que obtuvo esta obra. 
Este dram a jocoso alcanzó en Italia un  éxito desigual, pero ello no 
impidió que se ofreciera en numerosos teatros italianos y en algunos 
europeos (Munich, Dresde, Lisboa) y que se representase también en 
Barcelona. Creemos que la intervención del actor Pietro Canovai 
debió ser decisiva para su representación en la ciudad condal, pues 
este actor, al que ya hemos citado con anterioridad, intervino en su 
e stren o  veneciano  en ca rn an d o  al m ism o p e rso n a je  que 
posteriorm ente interpretó en Barcelona.
Esta obra fue compuesta en un año en el que Goldoni tuvo que 
satisfacer numerosos encargos y se resiente de la prisa con la que fue 
escrita. Los personajes no están logrados y se convierten en meras 
caricaturas, pues tanto el falso doctor, Bernardino, como su padre , 
Beltrame, llevan hasta la exageración el ridículo que los caracteriza.
Bernardino.-Pedro Canovai.
P a sq u in a -A ngela Brusa.
B e ltr á n -Petronio M anelli.
Patricio - Juan Luccarino.
Los bailes, invención y  dirección de José Belluzzi.
Primeros bailarines. Segundos bailarines.
José B elluzzi. Francisco Bertarini.
Mariana Pica. Felicia Marcucci.
Terceros bailarines.
Francisco Coppini Isabel Pelagalli.
V icente Bertarini. Juan Marcucci.
María C oppini.
La m úsica es del Sr. D om ingo Fischietti, m aestro napolitano.
04/ final:) Licencia para reimprimir: 6 septiem bre 1761.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
238.)
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El personaje más logrado es el de Rosina, parecido al de otras 
m ujeres goldonianas, cuya astucia la conduce hasta el final feliz 
ideado por ella misma. La música ligera y alegre del libreto fue 
compuesta por el maestro Domenico Fischietti, y con ella se ofreció 
tam bién en Barcelona. En España no debió gustar dem asiado esta 
obra pues sólo se tiene noticia de otra representación efectuada en 
Cádiz varios años más tarde y por la misma compañía, como se verá 
más adelante.
La siguiente obra que se representó, el 4 de noviem bre del 
m ismo año de 1761, con motivo de la onomástica del Rey, fue la 
titu lad a  La isla desierta. Esta obra ha p lan tea d o  nu m ero so s 
interrogantes surgidos por la duda sobre la paternidad de la obra 
representada en Barcelona. El problem a radica en que tanto Cario 
Goldoni como Pietro Metastasio escribieron una obra cada uno con 
el m ismo título y el libreto de Barcelona no incluye n inguna 
inform ación sobre el creador de la letra. El investigador Emilio 
Cotarelo transcribía en su libro sobre la ópera un  fragm ento del 
libreto (que nosotros no hemos podido consultar) en el que sólo se 
dice:
«La isla deshabitada. Drama en música para representarse en el 
teatro de la muy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1761, para 
celebrar el glorioso nombre de S. M. el rey nuestro señor D. Carlos 
III.»53
A continuación Cotarelo afirmaba que en dicho ejemplar falta 
todo lo relativo a la obra y la representación; sin embargo, aseguraba
53COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera ett España..., p. 238.
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que la música de dicha composición pertenecía a Giuseppe Scarlatti. 
Esta última información relativa al nombre del compositor, resulta 
sum am ente contradictoria  puesto  que entre los n u m e r o s o s  
compositores de las distintas partituras musicales con las que fue 
representada esta pieza corta de Metastasio no figura el nombre de 
S carla tti54, de quien sabemos que fue el único com positor de la 
m úsica del d ram a jocoso hom ónim o de Goldoni. Por tanto, 
podem os afirm ar que la ópera La isla desierta rep re sen tad a  en 
Barcelona en 1761 era la obra de Goldoni55 y no la de Metastasio.
La prim era representación del dram a jocoso de Goldoni tuvo 
lugar en Venecia en el teatro S. Samuele, el 20 de noviem bre de 
1757. En 1760 se representó en Génova con el título transform ado en 
La chínese smarrita  cuyo texto se correspondía con L'isola disabitata 
de Goldoni aunque incluía algunas arias cam biadas56. D urante el 
Setecientos proliferaron las obras cuya acción transcurría en islas 
exóticas como resultado de la exaltación de las culturas naturales y 
del éxito obtenido por las novelas de Daniel Defoe y de Jonathan 
Swift. Este gusto se extendió también al teatro y Goldoni, que sabía 
secundar las apetencias del público, escribió algunos dram as jocosos
54Según G. O rtolani, op. cit., vol XXX, p. 301, la m úsica original d e  L 'iso la  
d isab ita ta  d e  Pietro M etastasio había sid o  com puesta  por el m aestro v ien és  
G iu sep p e Bono. Esta opereta fue publicada num erosas veces y  m uchos otros 
com positores fam osos crearon nuevas m úsicas para este drama a cuatro voces. Los 
com positores su cesivos fueron: Jom m elli, Traetta, N aum ann, Astaritta, H aydn , 
Schuster, M engozzi, Spontini y Paisiello entre los m ás destacados.
55La primera edición  de la obra, citada por G. Ortolani, vol XXX, pp. 235 y  237, 
decía así:
«L'isola disabitata . Dram m a g iocoso  per m úsica di Polisseno Fegejo, pastor  
Arcade. Da rapresentarsi nel teatro Grim ani d i S. Sam uele, l'autunno d e ll’anno  
1757. Personaggi: G ianghira, g iovan e Chinese; Roberto, A m m iraglio  O landese; 
Valdim onte, Capitano; Garamone, Capo degli Artefici; Pánico, Servitore; Carolina; 
Giacinta; M arinella; Artefici; Soldati; Marinari.
La scena si rappresenta in un ’isola del mare di Kamt-katká nella China.
La m úsica é del Sig. G iuseppe Scarlatti, Maestro di Cappella N apolitano.»
56ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXX, 1930, p. 303.
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cuya acción transcurría en islas imaginadas, tal y como había hecho 
en II mondo alia roversa o II paese di Cuccagna.
La obra L'isola disabitata de Goldoni está llena de ra s g o s  
novelescos y se desarrolla en una isla oriental a la que llega una 
colonia holandesa. En dicha isla conocen a Gianghira, una princesa 
china, que ha huido de su padre y de su prometido al que odia y con 
el qüe nó desea casarse. La belleza de Gianghira provoca que todos se 
enam oren de ella y este hecho da lugar tanto a las escenas cómicas 
como a las trágicas. Se produce además una batalla entre holandeses 
y chinos y al final G ianghira se casa con el valiente alm irante 
Roberto. El prim er acto posee clara influencia de la com m ed ia  
dell'arte pues Garamone, que ha descubierto a Gianghira, le hace 
creer a ella y a Roberto recíprocamente que ambos están locos. Este 
recurso, de larga tradición en el teatro, busca la comicidad, pero su 
teatra lidad  consigue alejar la escena de la realidad . Tam bién 
aparecen escenas de disfraces, como en otras obras goldonianas; en 
esta ocasión se trata de falsos chinos que intervienen al final del 
segundo acto. Así mismo, se p roducen  escenas m ás trágicas 
m otivadas por los deseos de venganza, provocados por los celos, de 
Carolina y de Giacinta; esta última escenifica a una mujer combativa 
que tam bién tiene sus precedentes en otras heroinas goldonianas. 
Como vemos, esta obra exótica posee elementos presentes en obras 
anteriores de Goldoni; sin embargo, la presentación es original, con 
todo ello ésta no fue una de sus composiciones más destacadas.
Hasta ahora todas las obras de Goldoni que hemos descrito se 
habían representado en Barcelona y éste es un hecho im portante si 
tenemos en cuenta que en ninguna otra ciudad española se habían 
podido ofrecer las obras musicales italianas, a excepción de las de
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Metastasio en la corte, pues el panoram a musical estaba dom inado 
por las zarzuelas españolas de temática m itológica cuya costosa 
puesta en escena dificultaba el hecho de que pudieran ofrecerse en 
los teatros ante el pueblo. Sin embargo, en tan sólo dos años de 
actuaciones en Barcelona (1760 y 1761) la compañía de José Lladó 
había cantado un total de diez obras de Goldoni. Hecho notable si se 
com para con las representaciones de otras ciudades españolas. Y, 
todavía, más im portante si se piensa en los abundantes obstáculos 
que encontró el teatro en España durante toda la centuria. Barcelona 
poseía un único coliseo, el de Santa Cruz, y desde este teatro  la 
ciudad  condal compitió con la propia corte en cuanto a sus 
representaciones operísticas. A ello contribuyó, en gran m edida, la 
m en talidad  abierta de sus hab itan tes y un  c ie rto  c a rác te r  
independiente que desde siempre se había dejado notar. Por ello, a 
Barcelona no llegaron todas las prohibiciones que pesaban en otras 
capitales y, por este motivo, el arte escénico fue más libre. Además, 
su situación geográfica, próxima a Europa, y su importante puerto de 
mar, propiciaban el contacto con otras culturas y otros países más 
m odernos y avanzados, lo que favoreció el intercambio cultural y el 
hecho de que Barcelona fuese una ciudad innovadora y cosmopolita. 
Por todo ello no resulta extraño que en la ciudad condal se hubiesen 
ofrecido algunos de los dram as jocosos que triunfaban al m ismo 
tiempo en otras im portantes ciudades europeas. Además, hay que 
tener en cuenta que Barcelona era el punto de llegada de todos los 
actores, por su situación geográfica, como ya se ha dicho, pues las 
compañías que llegaban o que salían de España hacían un  alto en el 
cam ino en esta ciudad pud iendo  aprovechar su escala p a ra  
rep re se n ta r p a rte  de su rep e rto rio . T odos estos fac to res
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contribuyeron de forma decisiva en el hecho de que Barcelona fuese 
la primera en acoger las obras de Goldoni que llegaron a España.
III. 1. 3. LAS PRIMERAS COMEDIAS DE GOLDONI Y 
DIFUSIÓN DE LOS DRAMAS JOCOSOS EN VALENCIA (1761).
Tras su paso por Barcelona, los cantantes italianos visitaron 
también otros teatros de la península. Una de las prim eras ciudades 
en recibir a una compañía italiana fue Valencia a donde llegó una 
troupe que en la capital levantina fue conocida con el nom bre de 
«els italians». Dicha compañía italiana actuó durante los meses de 
verano en ausencia de la titular de la ciudad, que se e n co n trab a  
realizando la típica gira estival. El lugar en donde se llevaron a cabo 
sus representaciones era un  recinto, antiguo alm acén de trigo, 
conocido con el nom bre de Botiga de la Balda, que había sido 
acondicionado para acoger allí las funciones teatrales tras el derribo 
del antiguo teatro de la ciudad, el corral de la Olivera.
La prim era obra que la compañía de «els italians» ofreció no  
fue un  dram a jocoso como los que hasta entonces se habían  
representado en Barcelona, sino una comedia, La Pamela de Cario 
Goldoni que se escenificó el 31 de agosto de 176157. Este hecho resulta 
sorprendente puesto que se trata de la primera obra no musical del 
veneciano que se representó en nuestro país que, como ya se ha 
dicho estaba dom inado en ese m om ento por las tendencias 
escenográficas musicales. Además, el que en dicho año de 1761 se
57ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana..., op. cit. , pp. 76-78.
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representase La Pamela en Valencia adelanta varios años la fecha de 
la introducción de las comedias de Goldoni en España que otros 
investigadores situaban en años posteriores. Pero este hecho no fue 
aislado, pues la misma compañía de cómicos italianos ofreció en 
días sucesivos otra obra no m usical, La novia persiana58, cuya 
representación tuvo lugar el 17 de septiembre del mismo año. El 
título traducido en lugar del italiano, La sposa persiana, nos lleva a 
imaginar que «els italians» representarían la obra en castellano pues 
aparte de estas dos de Goldoni también ofrecieron algunas comedias 
de dram aturgos españoles como M oreto y Rojas Z o rrilla 59. La 
trag icom edia La sposa persiana era la m isma de la que Rogers 
afirm aba en su libro que había sido la prim era de su género 
representada en España60; sin embargo, el investigador americano 
situaba dicho acontecimiento en Barcelona y varios años después, en 
1774. El hallazgo de Zabala es muy im portante y corrobora las 
objeciones que C. Consiglio realizaba ante las afirm aciones de 
Rogers, al poner como ejemplo el hecho de que en Portugal se 
hubiese rep resen tado  en 1763 las com edias La Pamela y A 
Pousaáeira, pues, en efecto, las obras de Goldoni y, en general las de 
cualquier autor extranjero, eran representadas antes en nuestro país 
que en Portugal debido a que las compañías de actores se detenían en 
España, en donde ejercían su trabajo, antes de pisar suelo portugués.
La comedia ha Pamela fue escrita en 1750 y, por tanto, era una 
de las famosas dieciséis comedias nuevas que Goldoni se había 
comprometido a escribir para la tem porada teatral de 1750-51. Su 
título original fue La Pamela, o sia la virtú premiata pero cuando en
58ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana p. 79.
59ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana pp. 79-80.
60ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, op. cit., p. 27.
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1759 Goldoni compuso la segunda parte, titulada Pamela maritata, le 
cambió el nom bre por el de Pamela nubile para distinguir ambas 
creaciones. El género al que pertenece es el de la com edia 
sentim ental o "larm oyant" de m oda en la época; sin embargo, la 
im portancia de esta comedia de Goldoni no radica sólo en ser la 
primera de este género que escribió el autor, sino además en que fue 
la primera que se representó sin máscaras. Su éxito queda ratificado 
por el hecho de haber traspasado en pocos años las fronteras italianas 
y haber llegado a España en una época en la que las gustos teatrales 
se decantaban por las representaciones m usicales y, por tanto, 
triunfaban en nuestro país los dram as jocosos del autor.
La otra comedia de Goldoni representada en Valencia en 1761, 
La Sposa persiana, fue estrenada en el teatro de S. Luca de Venecia 
en 1753, es decir, pocos años antes de la función de Valencia. 
Im aginam os que el clamoroso éxito obtenido po r esta comedia 
contribuyó a que los actores de  la com pañía «deis italians» 
decidieran ofrecerla al público valenciano. En efecto esta comedia 
representó un triunfo en la carrera del dram aturgo veneciano, quien 
acababa de firmar un contrato con el patricio Antonio Vendramin, 
propietario del teatro de S. Luca. Las dos primeras obras de nuestro 
autor que se representaron en este teatro no gustaron al público y 
Goldoni, que se veía obligado a competir por el público con su rival 
el abate Pietro Chiari61, recurrió a una comedia de ambiente exótico
61 El abate Pietro Chiari había sustitu ido a G oldoni en el teatro S. A ngelo  com o  
dram aturgo al servicio de la com pañía M edebach y d esd e allí com enzó una agria 
polém ica que d iv id ió  al público veneciano en "chiaristi" y "goldonisti". Las obras 
oportunistas y  los p lagios que Chiari realizó de las com edias de G oldoni dieron como 
resultado el que este últim o tratara de satisfacer los gustos del público renovando sus 
temas. El éxito de La sposa persiana av ivó  la polém ica entre am bos escritores y  su  
público, y  d io  com o resultado el que Chiari estrenara el m ism o año una obra exótica, 
im itación de la de G oldoni, titulada La schiava chínese que fue repetida durante
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muy del gusto del público. Con la comedia oriental La sposa persiana 
Goldoni consiguió el resultado deseado, o incluso más del esperado, 
pues el au tor introdujo un  elem ento que cautivó al público: la 
pasión. En efecto, el personaje de la esclava Ircana actúa m ovida por 
un  sentimiento pasional sin límites con el objetivo de conseguir que 
su enam orado Thamas repudie a su prom etida y, de esa forma, 
reinar ella sola en su corazón. El éxito de esta obra fue clamoroso. De 
hecho el público veneciano asistió durante treinta y cuatro noches 
consecutivas a la representación de esta afortunada com edia que 
cautivó a los espectadores y generó numerosos panfletos y poesías en 
los que se alababa la obra de Goldoni; aunque también hubo algunos, 
en m enor número, en los que se vertieron críticas feroces, algunas 
de las cuales referidas a las costumbres persas que el au tor había 
reflejado y que, por supuesto, no se atenían a la realidad. A pesar de 
todo, el público se mostró atraído por esta comedia exótica:
«Alcuni vi furono tra i spettatori, che non contenti di 
replicatamente vederla, mi vollero far l'onore di iscriverla dai 
Palchetti; il che riusci loro di fare in piü e piü volte, che provati si 
sono. Videsi, dopo, passare di mano in mano copiata e ricopiata a 
tal segno, che pochi eran quelli che non l'avessero, tutti perb 
scorretta, come l’avean potuta rapir di volo, e sempre piü rovinata 
nel ricopiarla. Piü volte mi hanno minacciata la stampa, a Trento, 
a Lucca, ed altrove; ma si é avuto qualche rispetto per me.
Finalmente comparve in questa cittá stampata, senza data di 
tempo e luogo, piena zeppa di errori piü di qualunque altra che 
vedevasi manoscritta, colla maggior parte de' versi stroppiati, coi 
sentimenti stravolti, a tal segno, che se per mia disgrazia non
catorce noches consecutivas y que provocó una continuación en la com edia Le sorelle 
chinesi, también de Chiari, estrenada en 1754 y cuyo éxito fue todavía mayor.
249
foss'ella impressa dalle replícate sue recite nella memoria delle 
persone, mi avrebbe sonoramente posto in ridicolo. Dicesi ch'ella 
sia stata stampata a Napoli; la veritá si é, che in faccia mia, che a 
dispetto mió, fu in Venezia venduta, e introdotta non si sa  
come.»62
Estas palabras de Goldoni que hemos transcrito reflejan con 
fidelidad el éxito inmediato de la tragicomedia La sposa persiana; por 
este motivo es fácil imaginar que los cómicos italianos decidieran 
representar también esta obra en Valencia esperando igualar el éxito 
que obtuvo en Italia, en donde otros dram aturgos continuaron con 
la línea de comedias exóticas iniciada por Goldoni.
Tras estas comedias no musicales, la compañía «deis italians» 
ofreció tam bién un  repertorio de obras con m úsica cuyos títulos 
eran: Las mujeres vengativas, La contessina y El villano Rafato63. 
Aunque desconocemos la tercera, sí podem os afirmar que las dos 
primeras eran creaciones de Goldoni y, precisamente, Las mujeres 
vengativas, calificada como «ópera grande», fue la que logró m ayor 
éxito, aunque las tres consiguieron m ayor recaudación que las 
comedias pues, como ya se ha dicho, el género operístico era el 
preferido por el público y, con relación a ésto, Zabala afirma:
«Si éxito indudable tuvieron las comedias, aún fue mayor el de 
las óperas, cuyas recaudaciones superaron casi siempre a las de 
aquellas. El gusto por el nuevo estilo importado de Italia, que 
dominaba en toda España y singularmente en Madrid, se dejó 
sentir de igual modo en Valencia, y el público acudió con general 
preferencia a las representaciones de las cortesanas piezas
62GOLDONI, Cario, «L'autore a chi legge», vol. XXIV, p. 119.
63ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 80.
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musicales que, junto con su encanto teatral, ofrecían los halagos 
no menores de hallarse a la moda.»64
El dram a jocoso tituado en italiano Le donne vendicate h ab ía  
sido representado por prim era vez en el teatro musical Tron de S. 
Cassiano de Venecia, con música del compositor Gioacchino Cocchi, 
durante el carnaval de 1752. Es, por tanto, una fecha relativamente 
próxima a la de su ejecución en Valencia. El goldonista Ortolani 
reconoce la poca calidad de esta composición pues afirma: «Povera 
l'invenzione di questo scherzo per música, ch'é fra i p iü deboli del 
Goldoni» pero a continuación añade «eppure in questa insurrezione 
m uliebre riconosciamo il Settecento»65. En efecto, esta obra tiene 
una tram a simple: la venganza de unas mujeres que se sienten 
ofendidas al conocer el carácter misógino de Volpino quien, a pesar 
de intentar enam orar a todas las jóvenes que conoce, habla mal del 
sexo femenino. A pesar de la sim pleza del argum ento, Goldoni 
consigue tejer una obra graciosa y sencilla con la única finalidad de 
disculparse ante las mujeres por el aria que había escrito en una obra 
anterior, La mascherata, en donde en la escena décima del prim er 
acto se cantaba:
Donne belle, che pigliate, 
lo giammai vi crederó.
Via piangete, via prégate, 
lo di voi mi rideró. 
lo v i voglio tan to  bene.
Maledette! non vi credo.
Per voi, caro, v ivo  in  pene.
Maledette! vi conosco.
64ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 81
6^ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XXVIII, 1930, p. 307.
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A hi che moro mió tesoro!
Quanto ajfetto, mió diletto!
Galeotte, disgraziate,
Non mi state a corbellar.66
Seguram ente a Goldoni se le reprochó la crítica que, con esta 
aria, hacía en contra de las mujeres por lo que, para enm endar su 
error, inventó la trama de Le donne vendicate en donde el autor, 
tras realizar una breve referencia a La Mascherata67, pone en boca de 
Volpino la misma aria que aquí provocará el enfado y la venganza 
final de los personajes femeninos que conseguirán reestablecer su 
buena reputación. Es decir, Volpino recibe la venganza que merecía 
Menichino, el personaje misógino de La Mascherata. Por tanto, con  
este dram a jocoso nos encontramos ante un juego escénico digno de 
un  verdadero hombre de teatro como fue Goldoni.
A unque la música de la prim era representación italiana fue 
escrita por el compositor Gioacchino Cocchi, parece ser que esta obra, 
representada varias veces, recibió nuevas músicas y aunque existen 
dudas sobre los compositores, se cree que com pusieron nuevas 
partituras, en 1757, Giuseppe Scolari y Baldassare Galuppi. Además 
en 1763 un poeta romano, el abate Giuseppe Petrosinelli, en Arcadia 
Enisildo Prosindio, compuso un intermedio para cuatro voces, clara 
im itación de la obra de Goldoni, titulado tam bién Le donne 
vendicate, para esta composición fue Niccoló Piccinni quien creó la
66GOLDONI, Cario, La Mascherata, vol. XXVIII, acto I, escena X, pp. 210-211
67GOLDONI, Cario, Le donnde vendicate, vo l. XXVIII, acto I, escena I, pp. 259-  
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«Una certa canzone a tal proposito  
A  M ilano ho imparata,
In certa Mascherata,
Da M enichin che non avea denaro,
Ma perb galantuom , mió amico caro.»
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partitura musical68. La obra representada en Valencia fue, sin duda, 
la de Goldoni pues el Interm edio de Petrosinelli es posterior; sin 
embargo, queda la duda con respecto al autor de la música de la 
representación valenciana dado que no se conservan noticias sobre 
este particular.
La siguiente obra de G oldoni que presenció  el público  
valenciano durante el año de 1761 fue, como anunciábamos antes, la 
titulada La Contessina que fue la que obtuvo menores beneficios. El 
investigador Zabala en su libro citado sobre la ópera en Valencia 
aporta información sobre el hecho de que existan dos obras del siglo 
XVIII con el mismo título pero de distintos autores:
«Con igual título que esta ópera, figura una pieza en la edición 
de Turín (1757) de las Opere dramatiche giocose, de Carlos Goldoni, 
y se conoce, también, un libreto de Marco Coltellini. Sonnek, en su 
catálogo, recoge la opinión muy generalizada, de que el texto de 
Coltellini está basado en el de La Contesina (sic) de Goldoni, pero, 
al mismo tiempo, observa que aunque los caracteres son 
prácticamente los mismos en ambas obras, la mayor parte de los 
recitativos y arias, si no todos, parecen ser diferentes. ¿Cuál de las 
dos versiones fue la de Valencia?»69
Ante la p rob lem ática  p ara  iden tificar el texto  de la 
representación valenciana, dado que no se conserva el libreto de la 
representación, Zabala se ve obligado a concluir afirmando:
68ORTOLANI, Giuseppe, «Nota storica», vol XXVIII, 1930, pp. 307-308.
69ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 82.
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Mientras no dispongamos de otros elementos de información 
que los puramente administrativos del Hospital, nos será difícil 
dar respuesta a semejante pregunta.»70
Sin embargo, en el estudio crítico realizado por el goldonista G. 
Ortolani, que acom paña a la edición de las obras completas del 
veneciano, se encuentra la respuesta al problema planteado por A. 
Zabala, dado que G. Ortolani en su artículo explica lo siguiente:
«Ma molti anni dopo, nel 1770, quando il Goldoni era da un 
pezzo in Francia, il poeta e avventuriere livornese Ranieri 
Calzabigi, trovandosi a Vienna, pensó di riformare a modo suo il 
libretto del Goldoni e lo fece musicare da Floriano Gassmann, 
maestro della cappella imperiale. Certamente questo libretto [...] 
viene attribuito per errore a Mario Coltellini il quale forse vi 
aggiunse qualche scena»71
Según el testimonio de Ortolani el segundo texto se basa en la 
obra de Goldoni y, adem ás, no pertenece a M. Coltellini, sino a 
Rainieri Calzabigi. Pero el elemento determinante para saber cuál de 
las dos versiones fue la represen tada en Valencia, en 1761, lo 
constituye la fecha de la versión vienesa, dado que ésta se escribió, o 
adaptó, en 1770, es decir, nueve años después de la representación en 
la ciudad del Turia. Teniendo en cuenta este dato, de sum a 
importacia, podemos afirm ar sin ningún tipo de dudas que la obra 
que vieron los espectadores valencianos fue el texto original escrito 
por Goldoni.
La obra La Contessina fue representada en el teatro S. Samuele 
de Venecia en el año 1743; es decir, en un período inicial de la vida
7°ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ... ,  pp. 82-3 .
71ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXVII, p. 159.
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de Goldoni como escritor. De hecho esta obra fue la p r im e ra  
"com edia para m úsica" que escribió el autor, quien  hasta  el 
m omento sólo había com puesto interm edios musicales con dos o 
tres personajes y sólo había estrenado tres comedias que conservaban 
todos los rasgos de la commedia delVarte en las que Goldoni só lo  
escribió la parte protagonista hasta que en 1743 (es decir, el mismo 
año de La Contessina) se representó La donna di garbo , p rim era 
comedia escrita por completo. Por tanto, la presente obra pertenece a 
una etapa de formación teatral del autor; aún así debió gozar de 
cierto éxito puesto que fueron num erosos los com positores que 
escribieron diferentes partituras para las sucesivas representaciones 
de esta comedia con música. Seguramente el éxito de esta obra se 
debió a que pertenecía a un  género de m oda, como así afirma el 
propio autor en el prólogo al último tomo de la edición Pasquali:
«Si mantenevano ancora in qualche crédito g l’Intermezzi; e 
perció composi una Operetta buffa per música, intitolata la 
Contessina, la quale riuscí a maraviglia»72
En la época de la composición de La Contessina debía oscilar la 
denominación de los géneros musicales, como se puede ver por la 
cita anterior, y seguram ente esta obra musical se debió representar 
como Intermedio de alguna comedia.
Se cree que el compositor de la música de La Contessina fue el 
maestro rom ano Giacomo Maccari, quien ya había compuesto otras 
partitu ras para  los interm edios que Goldoni había escrito con 
anterioridad. En 1772 se representó en Turín con el título II Superbo
72GOLDONI, Cario, «Prefazione al tom o XVII dell'edizione Pasquali», vol. I, p. 
140.
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deluso; en 1773 en Roma con la partitura de Marcello di Capua y, en 
1774, se ofreció en Lisboa también con el título II Superbo ridicolo 
pero en esta ocasión la música había sido creada po r Floriano 
Gassmann; el mismo año se volvió a representar en Venecia con el 
título II Conte Baccellone y música de Giacomo Rust. Tam bién el 
mismo año, 1774, otros fam osos com positores crearon  nuevas 
partitu ras para La Contessina, en esta ocasión fueron A staritta  y 
Cimarosa. M ientras que en la representación de Verona de 1775 la 
música había sido com puesta por Niccoló Piccinni73. Por tanto, 
como podem os observar, la obra de Goldoni obtuvo un gran éxito 
dado que los más famosos com positores de la época quisieron 
escribir sus músicas para acompañar las numerosos representaciones 
de esta pieza. A pesar del triunfo alcanzado por esta comedia para 
música, en ella abunda la caricatura exagerada de los caracteres y los 
versos, como dice Ortolani «sono spesso bruttissimi, e tradiscono la 
consueta facilita e negligenza dell'autore»74; sin embargo, la sátira  
social hacia la clase de los nobles orgullosos pero  a rru inados 
(barnabotti)  y hacia los caballeros sirvientes está realizada con 
sinceridad y fineza y el argumento, aunque simple, está desarrollado 
con cierto gusto estético, si bien recurre a los consabidos trucos de la 
commedia dell'arte, como sucede cuando el burgués P a n c ra z io  
(antecedente teatral de Pantalone) recurre al disfraz para ganarse la 
confianza del orgulloso conde Baccellone. Esta es la prim era obra de 
Goldoni en la que se esboza la crítica social que más tarde aparecerá 
tam bién en otras com posiciones suyas y, sobre todo, en sus 
comedias. Tanto en ésta como en las posteriores, Goldoni supo
73ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXVII, 1929, pp. 159-160.
74ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXVII, 1929, p. 158.
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reflejar la decadencia de la nobleza y el ascenso de la burguesía, como 
afirmaba G. Ortolani: «questo libretto molto umile, ci dim ostra che 
l'ingegno del Goldoni non era né tim ido né cieco, in mezzo alia 
Societá del Settecento»75.
III. 1.4. DIFUSIÓN DE LOS DRAMAS JOCOSOS EN CÁDIZ Y 
SEVILLA (1762-1764).
Tras las representaciones en Valencia se tienen noticias de las 
actuaciones que una compañía italiana ofreció en la ciudad de Cádiz 
en donde, por lo que se conoce, comenzaron sus interpretaciones en 
1761 con un núm ero m odesto de integrantes pero que en 1762 se 
amplió con la llegada de dos cantantes que acababan de dejar la 
compañía de Barcelona, Pietro Canovai y Faustina Tedeschi. Los 
cantantes italianos de Cádiz con la compañía ampliada escenificaron 
en esta ciudad del sur, en el año 1762, tres obras de Goldoni 
traducidas por D. Juan Pedro Maruján y Cerón, «poeta gaditano de 
fama, sobre todo en lo satírico y jocoso»76 motivo por el que el 
investigador m adrileño Cotarelo afirma que sus traducciones «están 
mejor versificadas que las de otras partes, y aun  que las de 
M a d r id » 77. Teniendo en cuenta a los actores que form aban la 
com pañía italiana de Cádiz y los sucesivos cam bios, podem os 
conocer el orden con el que fueron ejecutadas dichas piezas teatrales
75ORTOLANI, G iuseppe, «N ota storica», vol XXVII, 1929, p. 158.
76COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 256. A  pesar  
de que Cotarelo lo define con el gentilicio de gaditano Aguilar Piñal afirma que era 
sev illano  y que m urió en  1770. Cfr. AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de 
autores españoles del XVIII, op. cit., vol V, p. 523.
77COTARELO Y MORI, Em ilio, Oí (genes de la ópera en España..., pp. 256-257.
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dado que en los libretos sólo consta el año de la representación pero 
no se especifica el mes, ni la tem porada teatral. Así pues, la prim era 
obra de Goldoni representada en Cádiz fue Lo Speziale, que en la 
traducción española se llamó El Boticario78. Parece ser que este  
dram a jocoso de Goldoni se representó por primera vez en el teatro 
S. Samuele de Venecia, durante el carnaval de 175479 y que fue 
escrito a petición de dos famosos cantantes de la época, como así 
atestigua el propio Goldoni en el prólogo de la obra:
«Ponendosi nel frontispizio il nome arcadico dell'autore, ben 
conosciuto, ha egli desiderato che si faccia sapere al mondo, essere 
stato da lui composto il presente libretto tre anni sono in Bologna, 
ad istanza del Sig. Francesco Baglioni e del Sig. Francesco  
Carratoli (sic), in tempo che la trovavasi colla compagnia del Sig. 
Girolamo Medebach.»80
Seguramente la petición para que Goldoni escribiese este dram a 
jocoso estaba relacionada con la buena acogida por parte del público
78El boticario. Dramma jocoso para representarse armónico en el theatro italiano  
de la nobilísim a ciudad de Cádiz. Escrito por el Dr. Carlos G oldone (sic), p oeta  
veneciano. Traducido de el idiom a italiano al español, en metro castellano, por D. 
Juan Pedro Maruján y Zerón. En Cádiz, por D. M anuel Espinosa, im pressor de la Real 
M arina.
(Portada italiana) Lo Speziale, opera bufa. D el D ottore Cario G oldoni, poeta  
veneciano. Da rappresentarsi nel teatro italiano della  illustrissim a e nobilissim a  
cittá di Cadice nell'anno 1762. 8a, 171 pp, 3 actos. Texto bilingüe.
j4/fr/ntf.-Rodegonda (sic) Visconti, m ilanesa.
L ucindo .-V incenzo Raynoldi, m ilanese.
Grilletta -  Faustina Tedeschi, m ilanesa, virtuosa di música d i S.A.E. di Colonia.
M e n g o n e -Pedro Canobai (sic).
C echina.-F e lisa  M alagrida.
Volpino .-A lfon so  N icolin i, bresciano.
Sem pronio .-M igu el Zanardi, pavese.
En el primer acto, es la música del maestro Palavicini, m ilanés. Y en el segundo y  
tercero, de el m aestro Fischietti, napolitano.
Los bailes, com puestos y dirigidos por el Sr. Antonio Ribaltó, veneciano.»
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /22352.
79ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXIX, 1930, p. 286.
80GOLDONI, Cario, «A chi Iegge», vol. XXIX, 1930, p. 228.
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de la comedia La finta ammalata, de Goldoni, en donde aparecía el 
mismo tipo de personaje, motivo por el que la comedia también fue 
titulada Lo Speziale. El tema no era nuevo puesto que pertenecía a 
la tradición teatral y, aunque la fuente literaria de Goldoni fue 
Moliere, el boticario Agapito resultó una creación completam ente 
original. En el dram a jocoso este personaje conserva algunos rasgos 
del precedente, como su m anía por las gacetas, aunque pierde 
algunas características como el cambio de nom bre (ahora se llama 
Sempronio) y su condición de sordo, m otivo po r el que pierde 
comicidad y llega a convertirse en una caricatura. También en esta 
obra aparecen elementos propios de la commedia delVarte como la 
escena de los falsos notarios (escenas X y XI del segundo acto) y la de 
los falsos turcos (escena VI del tercer acto) en donde se recurre al 
falso lenguaje oriental, típicamente teatral. En esta obra no se critica 
a los médicos, puesto que no aparece ninguno, al contrario d e  La 
finta ammalata, pero sí que se produce la sátira sobre el comercio de 
recetas y medicinas.
La música de este drama jocoso fue escrita por dos compositores 
de prestigio: el prim er acto pertenecía a V incenzo Pallavicini, 
mientras que Domenico Fischietti escribió el segundo y el tercero. 
Con esta misma partitura se representó en varias ciudades italianas y 
en Cádiz, según consta en el libreto conservado. En 1770 se 
representó en Treviso con la m isma m úsica pero  con el títu lo  
cambiado puesto que allí se denominó II Bottanico novellista81. El 
éxito de este dram a jocoso debió ser grande puesto que en 1768 le
^ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXIX, 1930, p. 289.
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creó una nueva partitu ra  el famoso com positor H aydn  para  la 
representación que tuvo lugar en el castillo Esterhaz de Hungría82.
La segunda obra de Goldoni representada en Cádiz el m ism o 
año de 1762, y desconocida por Cotarelo, fue La buona figliuola, 
traducida también por D. Juan Pedro Maruján y Cerón con el título 
de La buena hija83. En el libreto, al igual que ocurría con el de 
Barcelona (de 176Í), se omite el personaje de Paoluccia y, en este caso 
tampoco aparece el personaje del Coronel, padre de Cecchina. En el 
reparto vemos que los actores Pietro Canovai y Faustina Tedeschi 
in terpretaron los mismos papeles que en Barcelona, por lo que es 
casi seguro que fuesen ellos los introductores de este dram a jocoso 
en dicho escenario andaluz.
La tercera y última obra de Goldoni que se representó en Cádiz 
por la misma compañía italiana y en el mismo año fue II Mercato di 
M a lm a n ti le 84, dram a jocoso que tam bién había presenciado el
82ORTOLANI, G iuseppe, «N ota storica», vol XXIX, 1930, p. 289.
8^La Buena hija. Dramma jocoso en m úsica para representarse en el Theatro  
Italiano de la N obilissim a ciudad de Cádiz, este año de 1762. Traducida del idiom a  
italiano al español, en metro castellano por D on Juan Pedro Maruján y Cerón. Cádiz: 
por D. Manuel Espinosa, Impressor de la Real Marina; 180 pp., 3 actos, verso. Texto 
bilingüe.
La Marquesa Lucinda-Rodegonda (sic) Visconti.
Cavallero Armidoro.—V Ícente R aynold i.
Marqués de la Concha-Pedro Canobai (sic).
Cecchina jardinera -  Faustina Tedeschi, virtuosa de S.S.E. de Colonia.
Sandrina, labradora rústica.-F elizia  M alagrida.
Mengoto, labrador.-A lfo n so  N ico lin i.
Tallaferro, soldado alem án-M iguel Z anardi.
Cazadores, gente de armas.
La m úsica es del insigne maestro el señor N icolás Pizini (sic).
La com posición del Dramma es de el célebre Doctor Goldoni, veneciano.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T /7314
84EZ Mercado de Malmantile. Opera jocosa para representarse en  el theatro  
italiano de Cádiz en este presente año de 1762. Traducida de el id iom a italiano al 
español, en metro castellano, por D. Juan Pedro Maruján y Zerón. En Cádiz, por D. 
Manuel Espinosa. 8a; 183 pp. Texto bilingüe.
Marquesa jacinta.-Gertrudis G olinelli, bolonesa (sic)
Conde de la Rosa.-VÍcente R aynoldi, m ilanés.
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público de Barcelona (en 1760). Sin em bargo, existen algunas 
diferencias entre ambas funciones y el original con respecto al 
reparto de papeles y a los nombres de los personajes. En Barcelona 
habíam os visto cómo se introdujo un  personaje nuevo, el m arqués 
A rdrúbal, que en la obra de Cádiz no existe de acuerdo con el 
original. Así mismo, tampoco aparece, al igual que en Barcelona, el 
personaje de la campesina Cecea -presente en la obra de Goldoni-, 
seguram ente debido a que esta compañía era modesta y no poseía 
suficiente personal. Otro cambio con respecto a la obra de Goldoni 
está relacionado con los nombres de los personajes pues Lam pridio 
pasa a llamarse Lampsidio, el m arqués de la Roca pasa a ser de la 
Rosa y Lena españoliza su nombre por el de Elena. A pesar de estas 
alteraciones el texto era el mismo que el de Barcelona, pues incluso 
se representó  con la m isma partitu ra  musical que en la ciudad 
condal, es decir, con la com puesta por el m aestro Dom enico 
Fischietti, y tam bién en esta ocasión los actores Pietro Canovai y 
Faustina Tedeschi encarnaron a los mismos personajes que en 
Barcelona.
En enero de 1764 se representó en la ciudad de Cádiz la obra de 
Goldoni titulada II signore dottoré85 que tres años antes había sido
Brígida-Faustina T edeschi, virtuosa de cámara de S.A.S.E. de Colonia.
Rubicán, charlatán .-P ed ro  C anovai, florentín.
E/c/ifl.-Felisa M alagrida, m ilanesa.
Lampsidio.-M iguel Zanardi, paviano.
Berto.-A lfonso  N icolin i, de Brescia.
La m úsica es de D. D om ingo Fischietti, maestro napolitano.
Los bailes son de la inventiva y dirección del Sr. Antonio Ribaltó.
(C itad o  p o r  COTARELO Y M O RI, E m ilio , Orígenes de la ópera en España..., p. 
259.)
85E/ Señor Doctor. Drama jocoso en m úsica para representarse en  el teatro 
italiano de la nobilísim a ciudad de Cádiz en el año de 1764. En Cádiz, por D. M anuel
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ofrecida en Barcelona en donde actuaron dos actores que también lo 
hicieron en Cádiz, Pietro Canovai y Faustina Tedeschi, los cuales 
encarnaron a los mismos personajes en ambas actuaciones. Según 
las noticias hasta ahora conocidas, parece ser que este dram a jocoso 
fue el último de Goldoni que se representó en la ciudad gaditana; sin 
embargo, es muy probable que se ofreciese alguna obra más del autor 
veneciano  p uesto  que los dos actores citados, que habían  
representado en numerosas ocasiones las obras de Goldoni, tanto en 
Italia como en España, continuaron trabajando con la com pañía 
italiana de Cádiz (Faustina Tedeschi estuvo hasta 1765 o 1766 y Pietro 
Canovai permaneció hasta 1767) por lo que es muy posible que se 
cantaran más dram as jocosos de Goldoni, dado que ambos cantantes 
los tenían incluidos en su repertorio y, además, ya hemos visto su 
im portante contribución en la difusión de las obras goldonianas en 
nuestro país; sin embargo, de momento, no se tiene ninguna noticia 
que avale esta hipótesis.
En la ciudad de Sevilla el acoso que, por parte del clero y del 
ayuntam iento, sufrieron las artes escénicas dificultó la proliferación 
de los espectáculos teatrales. A pesar de ello se tuvo cierta 
indulgencia hacia la ópera o las representaciones musicales, por lo
Espinosa. 8o; 139 págs. Texto b ilingüe. (Al principio:) "Cádiz y enero 23 de 1764. 
Im prím ase.- Dr. Cavallero"
La Condesa Clarice.-Gertrudis G olinelli.
D. Alberto .-E nrique Cataneo.
Rosina-Faustina Tedeschi, cantarína de S.A.S. de Colonia.
Bernardino-Pedro Canovai.
Pasquina.-Felisa M alagrida.
Fabrizio-A lfon so  N ico lin i.
Beltrán.-Miguel Zanardi.
La m úsica es del Sr. D om ingo Fischietti, maestro napolitano.
Biblioteca N acional de Madrid, signatura T / 23219.
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que en algunos casos se perm itió su representación. Se tienen 
noticias de tres obras de Goldoni, conocidas ya por el público 
español, que se ofrecieron en la capital hispalense duran te  el año 
1764, cuya ejecución tuvo lugar en un  teatro im provisado que se 
acondicionó a tal efecto:
«...se dispuso un Teatro de madera en un solar de la calle del 
Carpió, que da vista al convento de monjas dominicas de Santa 
María de Gracia. [...] Insensiblemente, pues, y con gran aprecio del 
público y complacencia del Asistente -don Ramón de Larumbe, a 
la sazón- se introdujo en Sevilla el espectáculo musical de la 
ópera jocosa, con todos los inconvenientes que cabe suponer en un 
local improvisado, de madera y sin cubrir, mientras se 
desmoronaba, víctima del tiempo y de los pleitos, el magnífico y 
antiguo coliseo de la calle Alcázares.»86
Fue en este teatro im provisado en donde se ofreció II buovo 
d'A ntona87, ya representada con anterioridad en Barcelona en dos 
ocasiones, la prim era en 1760 y la segunda en ese mismo año de
86AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., op. cit., pp. 38-39.
87Buovo de Antona. Drama jocoso con música para representarse en el teatro de la 
m uy noble y  leal ciudad de Sevilla en el primer año de su perm isión de 1764. Con 
licencia. En Barcelona, y  por su original en Sevilla. V éndese en  la casa de dicha  




Drusiana, princiesa de A lem ania.-La señora Gertrudis G ullinelli.
Macabruno, duque de Antona.-El señor Nicolás Am brosini.
Parte bufia
M eniquina, m olinera.-La señora Rosa Am brosini.
Buovo de A n to m .-E l  señor A lfonso N icolini.
Chiquina, jard in era .-N .N .
Capacho, m olinero.-E l señor Joseph Am brosini.
Estrilla, am igo del B uovo.-E l señor Francisco Larramendi.
Inventor y director de bailes el señor Antonio Ribaltó.
Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T /22350.
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1764, según se deduce del libreto editado en Sevilla, como se ha 
dicho en páginas anteriores.
La siguiente obra de Goldoni represen tada el m ismo a ñ o  
también en Sevilla fue la versión traducida por Maruján y Cerón de 
La buona figliuola88. En este libreto, al igual que en el de Cádiz, al ser 
obra del mismo traductor, tam poco aparecen los personajes de 
Paoluccia ni del Coronel.
Por último, se representó Lo Speziale cuyo libreto, como era ya 
habitual, tam bién se publicó bilingüe con el título El Boticario89. 
Aunque no disponemos de información, es m uy probable que esta 
obra fuese la misma versión que la representada en Cádiz dos años 
antes traducida por M aruján y Cerón, aunque es extraño que su 
nombre no figure en el libreto pues es el prim er traductor de las
88La Buena hija. Dramma arm ónica jocosa para representarse en el Theatro  
italiano de la mui noble y mui leal C iudad de Sevilla. Traducida de el italiano al 
metro castellano por D. Juan Pedro Maruján y Cerón. Con licencia. En Sevilla, en la 
Imprenta de Manuel N icolás Vázquez, en la calle de Génova. 8o; paginación hasta la 
88, y luego 24 hojas más sin ella. En tres actos, verso. Texto bilingüe (1764).
La Marquesa Lucinda.-Gertrudis G ulinelli (sic).
El caballero Armidoro.—N .N .
Marqués de la Concha .-A lfo n so  N icolin i.
Cecchina, jardinera.-Rosa A m brosini.
Sandrina, labradora rústica.-N .N .
Talla-Hierro, soldado alem án-José A m brosin i.
Mengoto, labrador-Francisco Larramendi.
Cazadores, gente de armas.
La com posición del drama es del célebre doctor G oldoni, veneciano. La m úsica, 
del insigne maestro Sr. N icolás Piccini (sic).
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T /26171.
89El Boticario. D ragm a (sic) jocoso para representarse arm ónico en  el teatro 
italiano de la m uy noble y m uy leal ciudad de Sevilla. A ño de 1764. Con licencia de  
los Sres. Provisor y Juez de Imprentas. En Sevilla, en la imprenta de M anuel N icolás 
Vázquez. 8o; 111 pp. Texto bilingüe.
N o hay reparto ni lista de personajes.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
286.)
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obras de Goldoni que firm aba sus trabajos, quizá debido a su  
profesión como poeta por lo que debía gustarle que sus trabajos le 
fuesen reconocidos.
III. 1. 5. NUEVAS REPRESENTACIONES EN VARIAS 
CIUDADES ESPAÑOLAS (1763-1765).
A finales del año 1763 llegó a la ciudad levantina una nueva 
compañía italiana que en la capital del Turia fue conocida con el 
nombre «deis operistes». Estos actores, al no conseguir autorización 
para representar en la Botiga de la Balda, ofrecieron su repertorio en 
la "Casa Cofradía del Gremio de Zapateros". El director de esta 
segunda compañía era Petronio Setti, el cual al no depender ni de la 
Ciudad ni del Hospital se convirtió en empresario, por este m otivo 
no se conserva la documentación relativa a las representaciones que 
llevaron  a cabo «els operis tes»  en V alencia, en d o n d e  
perm anecieron desde noviembre de 1763 hasta el 6 de m arzo de 
176490. Seguramente esta compañía interpretó en la capital levantina 
alguna obra de Cario Goldoni pues tras su paso por esta ciudad se 
dirigieron a Logroño en donde dejaron editado un  libreto de una 
obra goldoniana.
En efecto, en Logroño encontramos, en 1764, a Petronio Setti y 
su compañía. En esta ciudad debieron ofrecer su repertorio musical 
aunque sólo tenemos constancia de la representación de una obra 
que fue el dram a jocoso Le pescatrici de Goldoni. La dedicatoria
90ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana pp. 83-85.
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aparecía firm ada p o r la com pañía, por lo que se cree que la 
traducción al español la hicieron los cantantes italianos y, se g ú n  
palabras de Cotarelo, «sin saber castellano»91; este debe ser el motivo 
por el que existen num erosos errores e incluso el título en español 
aparece italianizado pues se denominó Las Pescatrices92. Este dram a 
jocoso había sido representado tam bién en Barcelona en 1761 y, 
como veremos, se continuó representando con posterioridad.
En el mismo año de 1764 se ofreció en Zaragoza otro dram a 
jocoso de Goldoni, II filosofo di campagna, que fue interpretado por 
una compañía italiana en su idioma original, aunque el libreto fue 
editado bilingüe93. Este dram a jocoso de Goldoni se había estrenado 
en el teatro S. Samuele de Venecia en 1754, con la m úsica d e  
Baldassare Galuppi. En España ya había sido representado con  
anterioridad en Barcelona, en el año 1758. Se trata de uno de los 
mejores dram as jocosos de Goldoni y que gozó de un gran éxito,
91COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 287.
92Las Pescatrices. Dragma (sic) jocoso por música para representarse en el theatro 
de la m uy noble, y  leal ciudad de Logroño en el año de 1764. D edicado a los m uy  
ilustres Señores D . Joseph Joachin Centurión Doria G azeta y Fonseca, y Doña  
A ntonia de Vera M ontezum a Fajardo N ieto  de Silva, M arqueses de M onesterio, 
D uques en el Reyno de Ñ apóles, &c. En Logroño, en la oficina de Francisco D elgado, 
im pressor de la Ciudad. 8o; 84 páginas. Texto bilingüe. En tres actos.
Eurilda, creída hija de M astrico-Rosa Seti.
Lindoro, principe de Sorrento.-Leanóro Fontaneti.
Nerina, pescadora.-R osalía V olta.
Bnrloto, pescador-P etronio Seti.
Lesbina, pescadora-M aría C ostantin i.
Friselino, pescador-Francisco V olta.
Mastrico, viejo pescador.-N .N .
Inventor, y  director de bayles el Señor Juan Baptista de Sobreri, virtuoso de bayle 
del Excmo Señor Marqués de Mortara, &c.
La música es del Señor Don Fernando Bartono (sic), maestro de capilla bresciano.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T / 22357.
93COTARELO Y MORI, Em ilio, D. Ramón de la Cruz y  sus obras..., op. cit., pp . 74 y 
269. P or d e sg rac ia  no  h em o s p o d id o  e n c o n tra r  el lib re to  al que  hace re fe ren cia  
C otarelo  en  su  libro.
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tanto en Italia como fuera. Hay que tener en cuenta que cuando 
Goldoni compuso esta obra, en 1754, era ya un consum ado hom bre 
de teatro y, por lo tanto, conocedor de la técnicas teatrales y de los 
gustos del público y todo ello se refleja en esta alegre composición. El 
título se entronca en una tradición literaria típica del siglo XVIII, 
centuria "filosófica" por excelencia. En Italia fueron famosos II 
f iloso fo  im m aginario , I filosofi pazzi  e II filosofo viniziano  d e  
Chiari, o su novela titu la d a  La filosofessa italiana (que apareció 
publicada en tres volúmenes); en Venecia se pudo ver un Filosofo 
alia moda; m ientras que en Francia destacaron Le Philosophe marié 
y Les Philosophes amoureux de Destouches o Les Philosophes de 
Palissot, entre otros94.
El personaje "filósofo" de Goldoni no es, en absoluto, el típico 
personaje ilustrado, ni tan siquiera se dedica al estudio de las 
ciencias; su "filosofía" radica en su forma de com portarse y d e  
entender la vida, poseído por un  espíritu tranquilo que no se deja 
arrastrar por las pasiones, ni por el entusiasm o, es decir, «un 
hombre quizás vulgar, más bien sencillo, pero prudente y tolerante 
[...] que no tiene nada de ilustrado, pues su filosofía se basa en el 
amor al trabajo agrícola y a los placeres más elementales, así como 
en la tolerancia y la com prensión, no exentas de una capacidad 
bastante notable de adaptación al m edio...»95. Este rico campesino, 
orgulloso de su origen hum ilde, acepta el engaño de la cam arera
94Sobre la tradición filosófica en la literatura italiana de la época y  sobre las 
influencias d el personaje «filósofo» goldoniano en dos autores contem poráneos a 
G oldoni véase: ESPINOSA CARBONELL, Joaquín, "Las im itaciones de los filósofos  
goldonianos" , Actas del VI Congreso nacional de Italianistas, (M adrid, 3 -6  m ayo de  
1994), vol. I, M adrid, Universidad Com plutense, 1994, pp. 251-257.
95ESPINOSA CARBONELL, Joaquín, "Los filósofos goldonianos", Cario Goldoni: 
una vida para el teatro, Juli Leal-J. Inés Rodríguez (eds.), U niversidad  de V alencia, 
1996, p. 115.
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Lesbina y decide casarse con ella a pesar de su status  social, pues 
como afirma Nardo: «Sposar una servente /  Che cosa importa a me, 
se é bella e buona?» (II, XIV). El tono predom inante en esta obra es la 
alegría y de hecho la música de Galuppi le otorga, según las palabras 
de Ortolani, «una gioia arguta, piena puré di sorrisi e di grazia»96. A 
pesar del tono ligero de la obra, Goldoni satiriza a los nobles 
arruinados, orgullosos del título, así como a los pad res avaros, 
capaces de sacrificar a sus hijas por alcanzar una buena posic ión  
económica; este es el caso del personaje de don Tritemio, padre de 
Eugenia, a quien su progenitor decide casar con Nardo a sabiendas de 
que ella le ha dado el corazón a Rinaldo. El engaño de la astuta 
Lesbina, criada de Eugenia, da como resultado un final feliz en el que 
se celebran tres bodas: dos previstas (Eugenia-Rinaldo, N ardo- 
Lesbina) y una anunciada al final (don Tritemio-Lena, sobrina de 
Nardo).
Esta obra debió gustar al público pues se representó en varias 
ocasiones más en los teatros españoles, como se dirá más adelante. 
Con respecto a la representación de Zaragoza de 1764 encontramos 
a lgunas con trad icciones en el testim onio  ofrecido p o r el 
investigador Cotarelo. En efecto, el investigador madrileño afirmaba 
en su libro sobre Don Ramón de la Cruz que la compañía que había 
in terp retado  esta obra en la capital aragonesa era la titular de 
Zaragoza, es decir la compañía española que dirigía Carlos Vallés97; 
sin embargo, en los apéndices del mismo libro afirmaba que esta 
misma obra se había cantado en italiano y que el libreto se había 
editado bilingüe98. Imaginamos que estas afirmaciones de Cotarelo
96ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXIX, 1930, p. 214.
97COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 74.
98COTARELO Y MORI, Don Ramón de la Cruz..., p. 269.
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se deben a que años más tarde —en 1769— la compañía española que 
trabajaba en Zaragoza, bajo las órdenes de Carlos Vallés, interpretó 
en Barcelona la misma obra traducida, o mejor dicho adaptada, al 
español que en esta nueva ocasión llevaba por título El filósofo 
natural. El hecho de que Ramón de la Cruz fuese el autor de una 
traducción de la misma obra, estrenada en M adrid en 1766, cuyo 
título es El filósofo aldeano llevó  a Cotarelo a hipotetizar que la obra 
de Zaragoza de 1764 se debía también a la plum a de Ramón de la 
Cruz, hipótesis que él razonaba de la siguiente forma:
« N o  h e  v is to  la  im p r e s ió n  d e  Z a ra g o za  d e  1764; p ero  c o m o  la  
c o m p a ñ ía  q u e  la  h iz o  era la  m ism a  d e  a q u e lla  c iu d a d , d e  su p o n e r  
es q u e  se  v a lie se n  d e l m ism o  tex to  y  e n to n c e s  habrá  q u e  su p o n e r  
q u e  D . R a m ó n  tra d u jo  e s ta  z a r z u e la  a n te s  d e  1 7 6 6 , e n  q u e  se  
e str e n ó  e n  M a d rid . Q u iz á s  h a r ía  la  v e r s ió n  p a ra  la s  fie s ta s  d e l  
m a tr im o n io  d e l a rch id u q u e  L eo p o ld o  y  n o  g u sta r ía  el a su n to , q u e  
es b a sta n te  d em o crá tico , y  é l en to n ces  se  la  d a r ía  a V a lle s .» 99
Nosotros no creemos que la traducción de Ramón de la Cruz sea 
anterior puesto que se representó en 1766 con su nombre, es decir, 
que nos parece improbable que se la diese a Vallés en 1764. Además 
pensamos que el texto de la representación de Zaragoza no era el 
mismo que la del sainetista madrileño, puesto que, como el propio 
Cotarelo afirm aba, fue cantada en italiano y el hecho de que la 
edición fuese bilingüe lo corrobora, dado que las com pañías que 
editaban las obras en ediciones bilingües no eran las españolas, sino 
las italianas las cuales escenificaban las obras cantándolas en  su 
idioma original, pero publicaban los libretos junto con la traducción 
española para  que el público pudiese en tender el argum ento;
"COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la Cruz..., p. 74.
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m ientras que las com pañías españolas editaban los libretos e n  
castellano, idiom a en el que obviamente in terpretaban las obras. 
Otra prueba de lo que decimos consiste en que la representación de 
Zaragoza fue hecha como dram a jocoso, mientras que la de M adrid 
de 1766 y la de Barcelona de 1769 fueron zarzuelas. Todos estos 
motivos nos indican que los intérpretes de la obra representada en 
Zaragoza debían ser los integrantes de una de las num erosas 
compañías italianas que recorrían nuestra península. Ahora bien, sí 
que nos parece muy probable que el texto utilizado en Barcelona en 
1769 por la compañía de Carlos Vallés fuese el mismo que había 
traducido Ramón de la Cruz, además, Cotarelo aportaba la siguiente 
información con respecto al texto usado en Barcelona:
« Q u e  e s  la  v e r s ió n  d e  C r u z  n o  ca b e  d u d a , p o r q u e  e n  la  
B ib lio teca  m u n ic ip a l d e  M a d r id  ex is te  la  m ú s ic a  d e  la  z a r z u e la  
c o n  e l p r im it iv o  t ítu lo  d e  El filó so fo  a ldeano, co n  la  letra  a e lla  
c o rresp o n d ien te  y  e s  la  m ism a  q u e  la  d e l Filósofo n a tu ra l,»10í)
En Barcelona la compañía italiana, que había sido reform ada 
tras las actuaciones de 1762, ofreció en septiembre de 1763 la obra La 
buona figliuola maritata, segunda parte de La buona figliuola, que en 
castellano recibió el título de La buena muchacha casada101. Este
l°°COTARELO Y MORÍ, Em ilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 74.
La Buena muchacha casada. Drama jocoso en  m úsica para representarse en  el 
teatro de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1763. D edicado al m uy ilustre 
Sr. D. Bonifacio D escalsi, &. Barcelona, por Francisco Generas. 8o; 125 págs. Texto  
bilingüe. Tres actos, en verso.
La dedicatoria, suscrita por José Lladó, Impressario.
Marquesa L u c in d a -M ariana Franchellucci, romana.
Caballero A rm id o ro -D o m in g a  Lam bertini, boloñesa.
Marqués de la Conchiglia.-Juan  D elp in i (sic), boloñés.
Marquesa M ariana.-R osa  Scannavini, turinesa.
Tagliaferro.-Luis Torriani, rom ano.
Sandrina.—Lucía M oreschi, romana.
M engotto.-A gustín  Rocchi, romano.
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dram a jocoso, repudiado por Goldoni102, se representó por prim era 
vez en Bolonia el año 1761, es decir una fecha cercana a la de 
Barcelona; el motivo de esta proxim idad temporal se debe a que en 
el estreno boloñés actúo el cantante Giovanni Dalpini que en 1763 
formaba parte de la com pañía de Barcelona, según consta en el 
libreto; seguramente fue este actor el que trajo consigo el libreto de la 
obra para su representación en nuesta península. A ún así falta en el 
reparto el personaje de Paoluccia, om itido tam bién en posteriores 
representaciones italianas y en las precedentes de la primera parte, es 
decir, en la titu lada La buona figliuola. Esta supresión  debió 
producirse igualm ente por la necesidad de la compañía, pues era 
frecuente, como ya se ha dicho, introducir algunos cambios en el 
reparto con la finalidad de poder representar las obras sin necesidad 
de contratar más personal para la compañía.
Colonnello.-L u is Torriani.
B a ila r in a s . B a ila r in es .
Gertrudis Guadagnini, boloñesa. Inocencio Trabattoni, milanés.
Gertrudis Ghisesti, romana. Francisco Benucci, florentino.
Rosa T edeschini, m ilanesa. D om ingo Belluzzi, boloñés.
Regina T edeschini, m ilanesa Juan Tomba, boloñés.
{Al final:) Barcelona y septiem bre 25 de 1763.-Reimprímase.- De Pontero.»
Biblioteca N acional de M adrid, T /22268.
102G oldoni rechazó públicam ente esta obra com o creación suya en una carta 
abierta que se publicó en el núm ero 113 del Journal de Paris en la que afirmaba que no 
era el autor de «cette su ite inform e, sans style, sans intérét, sans vraisem blance...» . 
Sin embargo, en las ed iciones de Bolonia de 1761 y en la de Venecia de 1764 figuraba 
el nombre arcádico de G oldoni, Polisseno Fegejo, com o autor de dicha com posición; 
adem ás, este drama jocoso aparece com o creación suya en la lista de las obras de  
G oldoni qua aparecía al final de las Mémoires, en donde G oldoni ya la aceptó com o 
suya. El crítico go ld on ista  G. Ortolani afirmaba a este respecto: «dubitare della  
paternitá d e ll’opera, benché giustam ente ripudiata dall'autore, non é possib ile [...] . 
a farci riconoscere il G o ld on i bastano certi versi, qualche a r ie tta , q u a lc h e  
p ersonaggio  e la scena d'am ore d el terzo atto». ORTOLANI, G iuseppe, «N ota  
storica», vol XXXI, 1932, p. 598.
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Para La buona figliuola maritata había com puesto la m úsica 
Niccoló Piccinni y con ella se representó y triunfó en num erosos 
escenarios ita lianos d u ran te  varios años. A ñadim os c o m o  
curiosidad  que esta m ism a obra  cam bió su títu lo  p a ra  la 
representación de Reggio Emilia, en donde se ofreció, en 1763, con el 
título La baronessa riconosciuta, m ientras que en Nápoles se ofreció 
con el libreto retocado por Pasquale Militotti y con el título La  
Cecchina maritata103. En 1779 fue representada en París y allí la 
música de Piccinni consiguió cautivar al público, aunque los versos 
no parecieron buenos, según las palabras que escribió en sus 
M ém oires secrets  Louis Petit de B achaum ont, testigo de la 
representación:
« . . .q u o iq u ’il y  a it d a n s  le s  d é ta ils  q u e lq u e s  scén es  d 'u n  c o m iq u e  
p lu s  vra i q u e  d a n s  le s  a u tres  p ié c e s  d e  ce  g e n r e , d éjá  d o n n é e s ,  
l ’e n s e m b le  n 'a  p lu s  d 'in teré t, e t  le s  in c id e n ts  n 'o n t p a s  p lu s  d e  
v ér ité . II p a ra it d é c id é  q u e  le  p o é te , a b so lu m e n t  s u b o r d o n n é  a u  
m u sic ie n , d o it  s'y  sacrifier  en  en tier . La m u s iq u e  a p r o d u it  le  p lu s  
g r a n d  effe t su r  le s  o re ille s  d e s  a m a teu rs. L es a p p lu d is s e m e n te  o n  
été  tres v ifs , o n  a m é m e  r e d e m a n d é  le  fín a le  d u  se c o n d  acte» 104
El argumento, en efecto, no es muy original y surgió m otivado 
por la continuación que el abate Pietro Chiari había realizado de 
Pamela105, en cuya obra el m arido de Pamela sospechaba sobre la 
verdadera  nobleza de su esposa. Goldoni en La buona figliuola  
maritata representa dichas dudas del m arido sobre el origen de 
Cecchina (que ahora se llama M arianna) y adem ás sufre de unos
l ° 3ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXI, 1932, pp. 598-599.
104ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXI, 1932, p. 598.
105La versión  de Pietro Chiari llevaba por título Pamela m arita ta  y  fue 
estrenada en 1753.
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profundos celos m otivados por las acusaciones de su herm ana, la 
m arquesa Lucinda, y de la envidiosa Sandrina. El personaje del 
Marqués, m arido de Cecchina-M arianna, no sostiene durante toda 
la obra su carácter pues se m uestra prepotente con respecto a su 
hum ilde mujer y, sin embargo, tiembla delante de su suegro y de  
Tagliaferro, por lo que se convierte en la representación escénica de 
una nobleza cuyos valores morales están en decadencia. Por último 
Tagliaferro sigue conservando los rasgos de la figura tradicional del 
miles gloriosus y habla un  lenguaje teatralm ente cómico pero 
apartado de la realidad.
A parte de la afortunada m úsica de Piccinni otros famosos 
compositores también decidieron escribir nuevas partituras para La 
buona figliuola maritata y así en la representación de la isla de 
Murano, en 1762, se ofreció con la música de Giuseppe Scolari. Y, en 
1765, el m aestro Tommaso Traetta compuso otra partitura para la 
m ism a obra. Sin em bargo, n inguna de estas nuevas m ú s ic a s  
consiguió eclipsar la de Piccinni.
A partir del año 1763 se produce un vacío con respecto a los 
docum entos sobre las representaciones teatrales de Barcelona dado 
que, como afirma Alfonso Par en su artículo106, no se conservan los 
docum entos del teatro de esta ciudad desde 1731 hasta 1774; y 
Cotarelo afirma que « de los años 1764 a 1766 escasean m ás las 
noticias»107 por lo que, más adelante afirma que en esos años «no 
hubo en Barcelona em presa seria ni funciones perm anen tes de 
ó p e ra» 108. Sin embargo, existe una edición de II Buovo de Antona
106PAR, A lfonso , "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", op. cit., pp. 326-348; 492-513; 594-614.
107COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., op. cit., p. 243.
108COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., op. cit., p. 245.
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realizada con motivo de la representación de esta obra en Sevilla en 
1764 en la que se afirma que la licencia para su representación fue 
obtenida en Barcelona, por lo que nos inclinamos a pensar que dicha 
obra se representó primero en la capital catalana en ese mismo año. 
Además, algunos de los actores que constan en dicha edición (los 
in tegrantes de la familia Ambrosini) habían trabajado ya en la 
ciudad condal en 1753, y uno de ellos, José Ambrosini, había actuado 
ya en 1752 en Barcelona como cantante y durante los dos siguientes 
años (desde 1753 a 1754) se hizo cargo de la dirección de la compañía 
italiana. Por todos estos motivos creemos que II Buovo de Antona se 
ofreció prim ero en Barcelona y posteriorm ente en Sevilla.
A pesar de la ya mencionada escasez de noticias, referidas a la 
actividad teatral de Barcelona en los años interm edios de esta 
década, A. M ariutti, en un artículo sobre G oldoni109, aporta la 
valiosa información de una representación de La sposa persiana110 
que tuvo lugar en la ciudad condal en 1765. La compañía que la 
in terpretó  debía estar com puesta por cantantes italianos pues se 
ofreció en dicho idioma. De esta representación queda  com o 
testimonio un libreto conservado en la Biblioteca teatral del Bucardo 
de Roma que pertenecía a la colección Rasi, la cual actualm ente es 
propiedad de la Sociedad Italiana de Autores. La única investigadora
109MARIUTTI DE SÁNCHEZ RIVERO, A ., "Fortuna di G oldoni in Spagna n e l  
Settecento", op. cit., 315-338.
*10La sposa persiana. Com edia (sic) in versi m artelliani del celebre Signor C ario  
G oldoni, avvocato veneto. Da rappresentarsi nel Teatro della m olto Illustre cittá d i 
B arcellona, l'anno 1765. D edicata alia E ccelletissim a S ignora M archesa d e lla  
Mina, 6c. Barcellona: Per Francesco Generas, Stampatore e Libraro. Si vendono in  sua  
m edesim a Casa della  D iscesa delle Carceri.
Dedicatoria firm ada por: "I rappresentanti della Commedia"
Barcelona, y  enero 3 de 1765. Reimprímase: D e Irabien.
Texto en 5 actos, en italiano y un resumen en español.
(Citado por MARIUTTI DE SÁNCHEZ RIVERO, A., "Fortuna di G oldoni in Spagna 
nel Settecento", p 328 n.)
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que da noticias sobre este texto es, como hemos dicho, A. M ariutti de 
Sánchez Rivero; dicha información nos parece im portante puesto 
que hasta su publicación se desconocía dicha representación que, es 
muy probable, no sería la única que llevaría a cabo dicha compañía 
italiana en Barcelona.
III. 1.6. GOLDONI LLEGA A LA CORTE: DRAMAS JOCOSOS Y 
ZARZUELAS (1764-1767).
Una fecha que nos parece clave en cuanto a la recepción de 
obras de Goldoni en España es el año 1764 y no sólo por el hecho de 
que sus dram as jocosos se ofrecieran en las c iudades españolas 
citadas más arriba, sino porque en ese año se sitúan las prim eras 
representaciones de obras goldonianas en M adrid, en donde se 
escenificaron, como veremos, adaptadas al género lírico nacional, es 
decir, como zarzuelas. En efecto, en dicho año se celebraron los 
esponsales entre la infanta Maria Luisa, hija de Carlos III, con el 
a rch iduque  Pedro  Leopoldo, conocido poste rio rm en te  como 
Leopoldo II, em perador de Alemania. Por este m otivo « los 
principales diplom áticos extranjeros, algunos G randes y la villa, 
q u is ie ro n  so lem n iza r el a co n tec im ien to  con feste jos y 
principalm ente con representaciones teatrales»111 y entre las varias 
obras que se ofrecieron se hallan La feria de Valdemoro que fue 
puesta en escena en casa del embajador extraordinario de A ustria, 
conde de Rosemberg, el primero de los tres días de fiesta celebrados. 
Así mismo, en el palacio del Príncipe de la Católica, embajador de las
^COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela..., p. 126.
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Dos Sicilias, se presenció la representación de Los Cazadores. Ambas 
obras, aunque eran traducciones de dos dram as jocosos de Goldoni, 
se vertieron al español en form a de zarzuelas, pues éste era el 
espectáculo cortesano por excelencia, si bien habían entrado en un 
periodo de crisis tal y como exponía Cotarelo en su trabajo sobre 
dicho género lírico:
«L as z a r z u e la s  ib a n  d e  ca p a  c a íd a  c u a n d o  u n  s u c e s o  p o lít ic o  
v in o  a d a r le s  n u e v a  y  y a  a lg o  d u ra d era  ex isten c ia . V erd a d  e s  q u e  
la  z a r z u e la  s e g u ía  c u lt iv á n d o se  o c a s io n a lm e n te  en  la s  ca sa  d e  lo s  
se ñ o r e s  q u e  ten ía n  lo s  m e d io s  y  el g u s to  p ara  e llo . A lg u n o s , c o m o  
el D u q u e  d e  O su n a , h a sta  te n ía  c a p illa  p r o p ia  y  p o d ía  en  u n  
m o m e n to  d a d o  o r g a n iz a r  c o n  r e la t iv a  fa c ilid a d  u n a  f u n c ió n  
d ra m á tica  en  q u e  la  m ú sica  en trase  c o m o  p arte  p r in c ip a l.» 112
Como decíamos, la primera obra que se representó con motivo 
de las bodas reales fue la titulada La feria de Valdemorou  3, atribuida 
por Leandro Fernández de M oratín a don José Clavijo y Fajardo, (a 
quien ya hemos nom brado en el capítulo II por haber sido un
112COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 125.
^ 3 La feria de Valdemoro. Zarzuela, que ha de representarse el prim er día de  
las tres fiestas que da el Excelentíssimo Señor Conde de Rosemberg, Embajador de Sus 
M agestades Imperiales, en los Reales D esposorios del Serenissim o Señor A rchiduque  
Pedro Leopoldo y  la Serenissim a Señora Doña María Luisa, Infanta de España. En 
M adrid MDCCLXIV. Por Joachin Ibarra. 8o, 203 págs. En tres jornadas, verso y un  
Prólogo al principio en romance endecasílabo que recita Himeneo.— Interlocutores:
El Corregidor de Valdemoro,- Juan Plasencia.
El Conde, caballero de M adrid .- María Teresa Palom ino (la Pichona).
Doña Margarita, joven viudad de M adrid .-María de la Chica (la Granadina).
Plácida, hija del Corregidor.-RosaUa G uerrero.
Paisanos de Valdemoro.
Pepa.-M arina A lcázar.
Joachina.-Teresa de segura.
Paco.-Juan M anuel López.
Un alcalde.-José Ibarro.
Un alguacil.-A n ton io  de la Calle.
Un procurador.-Eusebio Ribera.
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela..., pp. 125-126).
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personaje destacado en la cultura de la época). De este ilustrado 
afirmaba Menéndez Pelayo que «disfrutaba del favor de Aranda y de 
Grimaldi» por lo que «subvencionado por ellos traducía del francés 
todas las obras cuya difusión se consideraba útil»114, pero no sólo 
tradu jo  obras francesas pues La feria de Valdemoro era u n a  
traducción del dram a jocoso de Goldoni II Mercato di Malmantile, 
representado con anterioridad (en italiano y con su título original) 
por compañías italianas en otras ciudades españolas. El investigador 
m adrileño Cotarelo no está seguro de que esta obra pueda ser una 
traducción de una composición goldoniana como así afirmaba:
«Se a tr ib u y e  el lib reto  d e  esta  ob ra  a  G o ld o n i; p ero  y o  n o  lo  he  
h a lla d o  en tre  su s  ob ras, n i lo  c ita  e n  la s  M em orias. En to d o  ca so  la  
tr a d u c c ió n  d e  C la v ijo  se r ía  l ib é r r im a , p u e s  su  z a r z u e la  e s tá  
a d a p ta d a  a la s  co stu m b res  e s p a ñ o la s .» 115
Más adelante Cotarelo prosigue informando lo siguiente:
«La fe r ia  de Valdem oro  n o  es m á s  q u e  u n a  a d a p ta c ió n  m u y  b ie n  
h ech a  d e  II mercato de M onfregoso, c u y a  le tra  se  a tr ib u y e  a  G o ld o n i, 
y  a la  c u a l p u s o  m ú s ic a  N ic o lá s  Z in g a r e lli , q u e  ser ía  la  q u e  se  
ca n ta r ía  e n  ca sa  d e l E m b a ja d o r  a u s tr ia c o , p u e s  n o  se  n o m b r a  
o tr a .» 116
En este punto  es necesario aclarar una cuestión im portante 
sobre la traducción de Clavijo. Dado que la representación de esta 
obra tuvo lugar en 1764, las d iferencias con II mercato de 
M onfregoso  tienen otros m otivos aparte  de la adaptación  a las 
costumbres españolas que señala Cotarelo. La fuente de la que fue
114MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas..., p. 1255.
115COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela..., p. 127 nota.
116COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 128.
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tom ada la zarzuela de Clavijo no es, como afirma el investigador 
m adrileño, II mercato di Monfregoso, sino la obra titulada II mercato 
di M alm antile,  obra de la que ya hem os hablado en pág inas 
anteriores. La explicación es sencilla: II Mercato di Malmantile fue  
representado por primera vez en el teatro S. Samuele de Venecia, en 
el carnaval de 1758. La música compuesta para dicha obra fue, como 
habíamos dicho, de Giuseppe Sacarlatti y con ella se extrenó en 
Viena en 1757. Sin embargo, y aunque se ignoran los motivos, en 
Venecia fue sustituida por la música de Dom enico Fischietti. La 
fama alcanzada por este dram a jocoso hizo que otros notables 
compositores le adaptaran su propia música. Al mismo tiempo, el 
texto iba siendo m anejado o transform ado, de form a que en el 
carnaval de 1759 se representó en Brescia con música de varios 
com positores (lo que se llama pasticcio) y en la misma tem porada 
teatral se representó en Bolonia la m isma obra con el título II 
Mercato di Bazzano, traducida al dialecto boloñés, con m úsica de 
Petronio Lanzi. En 1780, y reducida la obra a dos actos, le puso 
música el compositor Cimarosa para su representación en Roma. 
Finalmente, en 1792, se volvió a retocar el texto, que con el título de 
II Mercato di Monfregoso y música del m aestro Nicola Zingarelli se 
representó en el teatro "Grande alia Scala" de Milán117 y en 1794 en 
Barcelona. Esta obra siguió sufriendo , d u ran te  años, o tras 
modificaciones en su texto, al mismo tiempo que otros compositores 
le crearon nuevas partituras.
Lo que resulta de esta explicación es que se trata de dos 
versiones distintas de la misma obra, con músicas distintas, por lo 
que la obra representada en M adrid en 1764, de tres actos, no es
117ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXX, 1931, pp. 368-369.
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idéntica a la que se representó en Barcelona treinta años después que 
adem ás aparecía reducida a dos actos. Por el mismo m otivo la  
m úsica tam poco era la misma, puesto  que Zingarelli la h a b ía  
compuesto en 1792, es decir dos años antes de su representación en 
Barcelona. Creemos que la música que pudieron oir los espectadores 
m adrileños sería la de Domenico Fischietti, dado que sabemos que 
con ella se representó en el teatro de Lisboa en 1763 y en 1765118. La 
proxim idad geográfica propiciaba el hecho de que el público español 
y el portugués pudiesen contemplar las mismas obras en un espacio 
de tiem po bastante breve. De hecho se representó en Lisboa II 
Mercato di Monfregoso, con música de Zingarelli en 1795, un año 
después que en Barcelona119.
La siguiente zarzuela que se representó durante las m ism as 
bodas reales de 1764 fue la titulada Los cazadores120; sobre esta obra 
informaba Cotarelo lo siguiente:
«Bajo la  fe d e  G arcía  Parra a tr ib u im o s a  d o n  R a m ó n  d e  la  C ru z  
la  p a te r n id a d  d e  la  z a r z u e la  en  d o s  a c to s  Los cazadores, tr a d u c id a  
o  im ita d a  d e l ita lia n o . [ . . . ]  A n te r io m e n te  h a b ía  s id o  y a  tra d u c id a  
p o r  o tr o  e s ta  m is m a  z a r z u e la  y  r e p r e se n ta d a  c o n  su  te x to  e n  
ita lia n o  e n  B a rcelon a , en  1 7 6 0 .. .»121
En efecto, esta zarzuela de dos actos es la misma que, como 
dram a jocoso en tres actos, se cantó en Barcelona en 1760 por una 
compañía italiana.
118ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXX, 1931, p. 368.
119ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXX, 1931, p. 369.
120Los Cazadores. Zarzuela en dos actos. 1764. M anuscrito que se conserva en la 
Biblioteca M unicipal de M adrid.
121COTARELO Y MORI, Em ilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 132; idem , D on  
Ramón de la Cruz y  sus obras..., op. cit., pp. 59-60.
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La representación de esta zarzuela en casa del Príncipe de la 
Católica debió gustar pues se repitió posteriorm ente en el teatro 
m ad rileño  del Príncipe, por la com pañía de M aría H idalgo, 
m anteniéndose en cartel durante un espacio prolongado de días, 
dado que se representó desde el 10 de diciembre hasta la prim era 
m itad de enero de 1765122. Esta larga duración constituía un  hecho 
notable en la época y significaba un gran éxito obtenido puesto que 
entonces las representaciones duraban pocos días en los escenarios a 
causa de la gran avidez del público.
También en el año 1765 se celebraron otras bodas reales; en este 
caso se trataba  del enlace entre el P rín c ip e  de A stu ria s , 
posteriorm ente Carlos IV, con María Luisa de Parma, hija de Felipe, 
duque de Parma, herm ano de Carlos III. De nuevo, en este caso se 
volvieron a celebrar suntuosas fiestas de carácter privado entre las 
cuales destacam os la represen tación  de la zarzuela  El amor 
pastoril123 celebrada en la casa del embajador de Nápoles, Príncipe de 
la Católica. En este caso se trataba también de otro dram a jocoso de 
Goldoni, La Caseína, que había sido ofrecido algunos años antes, en
l 22COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 132; id em , D on  
Ramón de la C ruz..., p. 60.
^ 2 3 fie s ta  que se ha de executar en casa del Excelentísim o Sr. Príncipe de la 
Católica, Embajador de S.M. el Rey de las Dos Sicilias, en celebridad de los 
Desposorios del Serenísimo Señor Don Carlos de Borbón, Príncipe de Asturias, con la 
Serenísima Señora Doña María Luisa de Borbón, Princesa de Parma. M adrid. En la 
Imprenta de Joachin Ibarra. MDCCLXV. 8o, 101 pp.
El amor pastoril. Zarzuela. Entretegida de bailes. Partes que representan:
F lo ra -Sra. Teresa Segura.
Rosa.-Sra. Rosalía Guerrero.
Silv io .-Sra . María Ladvenant.
Julia .-Sra. Francisca Ladvenant.
El Conde, caballero de M adrid .- Sr. D iego  Coronado.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Historia de la Z arzu e la ..., pp. 133; 
idem , Don Ramón de la C ruz..., p. 65.)
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1761, en Barcelona por una compañía italiana. En aquella ocasión el 
título que recibió la traducción española fue el de La Quesera, como 
ya se ha dicho en su momento. La representación m adrileña fue 
puesta  en escena por una com pañía de actores españoles que 
trabajaba en los teatros de M adrid entre los que se hallaba la "divina" 
M aría Ladvenant. Se desconoce quien fue el traductor de esta 
versión; algunos investigadores la han  atribuido a Ramón de la 
C ru z 124, otros, sin embargo, no relacionan El amor pastoril con el 
sainetista madrileño y a nosotros tampoco nos consta que fuese él el 
autor de dicha traducción.
En el mes de octubre del mismo año, 1765, se representó en el 
teatro del Príncipe una traducción del dram a jocoso de Goldoni Le 
Pescatrici, obra que ya había sido cantada en italiano en Barcelona 
cuatro años antes. En esta segunda ocasión fue representada bajo 
form a de zarzuela, reducida a dos actos y en castellano, e 
in terpretada por la compañía española que dirigía Nicolás de la 
Calle. La traducción de este dram a jocoso había sido realizada por el 
prolífico au tor m adrileño Ramón de la Cruz, pues aunque se 
im prim ió anónim a, no sabemos porqué motivo, el nom bre del 
sainetista m adrileño aparece en la licencia concedida para  su 
representación en un manuscrito no autógrafo, en la que se afirma 
con claridad que el autor de esta versión es Ramón de la Cruz125. El
124Un ejem plo de ello  lo constituye la investigadora italiana A ngela Mariutti de  
Sánchez Rivero que en su artículo "Fortuna di G oldoni in Spagna nel Settecento", op. 
cit., p. 326, afirma lo siguiente: «N el 1765 in occasione d i altre celebri n ozze [ ...]  
Ramón d e la Cruz presenta la traduzione de La caseína col titolo sp agn oloA m o r  
Pastoril e m úsica di G iuseppe Scolari».
125Las censuras aparecen en uno de los originales no autógrafo pero que es una 
copia fid ed ign a  realizada para su aprobación. El texto de la licencia d ice lo  
siguiente: «Dam os licencia por lo que a nos toca para que se pueda representar en los 
coliseos de esta corte la zarzuela en dos actos titulada Pescar sin caña n i red es la
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título inicial que recibió dicha adaptación española fue inicialmente 
Pescar sin caña ni red es la gala del pescar126 pero, posteriorm ente, 
fue conocida por el más simple y acorde con el original italiano de 
Las Pescadoras. Esta obra fue representada, como se ha dicho, por la 
compañía de Nicolás de la Calle y consiguió m antenerse en cartel 
durante un  período bastante largo, desde el 6 de octubre hasta el 12 
de noviembre, por lo que imaginamos que esta adaptación debió ser 
muy del agrado del público. Las notas con las que el investigador 
Cotarelo acompañaba sus noticias sobre la representación madrileña 
de esta ópera son confusas y poco exactas pues, aparte  de no 
m encionar el nom bre de Goldoni, cuando está hablando de la 
traducción, afirmaba lo siguiente:
«La ópera había sido estrenada en Venecia, con música de 
Femando Bertoni, maesto de capilla bresciano, en 1752. Piccinni y 
Paisiello le pusieron después, en 1765 y 1766, nueva música con la 
que fue cantada en Nápoles y Venecia respectivamente»127
Como ya habíamos informado al hablar de la representación de 
Las pescadoras en Barcelona el año 1761, la m úsica había sido 
com puesta p o r F erd inando  G iuseppe B ertoni aunque, c o n
gala del pescar, su autor D. Ramón de la Cruz, .. .  M adrid, a 14 d e  octubre de 1765.- 
Licenciado Arm endáriz.»
«M adrid, 16 de octubre de 1765. Esta zarzu ela  de Las Pescadoras p u ed e  
representarse om itién d ose  las voces que van tachadas y sostitu id as (s ic )... .—  
N icolás G onzález Martínez.»
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 278.)
12^Pescar sin caña n i red es la gala del pescar. Zarzuela en dos actos, en verso. 
Para la compañía de Nicolás de la Callel765.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Don Ramón de la C ru z..., pp. 277-278; 
AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores e sp a ñ o le s ..., op. cit., vol II, 
1981, p. 670.)
127COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 67.
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posterioridad , le com pusieron nuevas partitu ras otros insignes 
compositores entre los cuales no figuran ni Piccinni ni Paisiello. Sin 
embargo, estos dos últimos músicos sí que compusieron partituras 
para  la obra anónim a titu lad a  La Pesca trice ovvero Verede 
riconosciuta. Por ello creemos que Cotarelo debió confundir ambas 
obras de título parecido pero de distinto autor.
En las mismas fechas en que se representó Las pescadoras en el 
teatro del Príncipe, se ofreció otra pieza de Goldoni en el coliseo 
madrileño de la Cruz; la obra en cuestión no era otra que la famosa 
La buona figliuola, representada en español con el título La buena 
muchacha. Sobre este dram a jocoso, Cotarelo tras explicar su génesis 
informa sobre la fama que alcanzó la obra:
« D io  G o ld o n i a su  ob ra  e l t ítu lo  d e  C echina , ossia la B u ona  
f ig liu o la  y  fu e  u n o  d e  lo s  éx ito s  tea tra les m á s  g r a n d e s  q u e  se  h a n  
co n o c id o . M o d a s , p e in a d o s , a r tícu lo s  d e  co m erc io , fo n d a s; to d o  
fu e  a la  C ech in a  d u ran te  a lg ú n  t ie m p o .» 128
En efecto, éste fue quizá el drama jocoso de Goldoni que obtuvo 
mayor fama y difusión, siendo representado num erosos veces en 
nuestro país. Existen distintas hipótesis con respecto a la identidad 
del traductor de la versión representada en el corral de la Cruz. El 
investigador Cotarelo afirmaba a este respecto lo siguiente:
«E n M a d rid  n o  se  rep resen tó  h a sta  1765  en  q u e , s e g ú n  N a p o li  
S ig n o re lli, la  tradujo  D . R a m ó n  d e  la  C ru z .» 129
128COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 69.
129COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 70.
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sin embargo, tras afirmar que no ha encontrado dicha traducción, 
prosigue dudando  de la atribución realizada por el investigador 
italiano:
«si n o  fu ese  a v e n tu r a d o  n e g a r  e l q u e , d e s p u é s  d e  ta n ta s, h u b ie se  
u n a  m á s , p u d ie r a  creerse  q u e  e l h is to r ia d o r  ita lia n o  a tr ib u y ó  a  
C ru z la  v e r s ió n  h ech a  p o r  D . A n to n io  B a z o  p ara  V a llé s .» 130
El motivo que lleva a Cotarelo a creer que la versión de M adrid 
es la de Antonio Bazo es el parecido existente entre su texto y los 
fragmentos que copió el músico español Pablo Esteve, quien añadió 
unos fragmentos musicales a la partitura de Piccinni131. En realidad, 
es muy difícil saber a cuál de los dos traductores (Ramón de la Cruz o 
Bazo) corresponde la versión representada en el teatro de la Cruz de 
Madrid, dado que al observar los libretos de las dos traducciones se 
puede comprobar que el nombre de los personajes es igual en ambas 
v e rs io n e s 132. Sin embargo, parece extraño que Pietro N a p o l i  
Signorelli se confundiese al atribuir la versión de M adrid, puesto 
que era coetáneo de ambos escritores y debía estar informado, como
130COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 71.
131Letra d e  la m úsica contenida en la zarzuela intitulada en idiom a italiano La 
buona fig lio la , y  en castellano La buena muchacha: la qual se representa por la 
com pañía d e  María H idalgo en el coliseo  de la Cruz. C om puesta por el in sign e  
N icolao Piccini (sic) a excepción de la que se nota con unas ***, que lo es por D. Pablo 
Esteve y Grimau. Q uien la dedica al excelentísim o Señor D uque de O suna, &. Con  
licencia, año 1765. 8o, 23 pp., 2 actos, en verso.
La Marquesa Lucinda.-Teresa  Segura.
Caballero A rm idoro.-M aría Cayetana Bastos.
Marqués de la R oca-M aría  de G uzm án.
Fenisa, jard inera .-M ariana A lcázar.
Sandrina, jardinera r ú s t ic a -Rosalía Guerrero.
Corta Hierro, soldado tu d e sc o -A m b ro s io  Fuentes.
Bartolo, ja rd in ero -D iego  Coronado.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T /22325.
132E1 libreto de A ntonio Bazo lo citarem os m ás adelante cuando tratem os las 
representaciones de La buena muchacha traducida por este autor.
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literato y crítico teatral, sobre la identidad  del au tor de dicha 
traducción. A pesar de dicha duda razonable, Cotarelo afirmaba, 
tanto en el mismo estudio como en obras posteriores133 que Ramón 
de la Cruz fue el autor de la traducción de 1765 de este famoso dram a 
jocoso, m ientras que las versiones posteriores habían sido hechas 
por Antonio Bazo, afirm ación que no se ha puesto en duda  por 
ningún investigador posterior.
La buena acogida que el público madrileño dispensó hacia el 
tipo de representaciones musicales dio lugar a que durante el año  
1766 se volvieran a ofrecer en los teatros de la capital española m ás 
za rzu e las  que, en rea lidad , e ran  tam bién traducciones de 
composiciones goldonianas. Y así el 26 de enero de dicho año se 
estrenó en el teatro del Príncipe, por la compañía de Nicolás de la 
Calle, la zarzuela titulada El filósofo natural134 traducción realizada 
por D. Ramón de la Cruz del dram a jocoso de Goldoni II filosofo di 
cam pagna. Esta obra, según las palabras de Cotarelo «fue muy 
apaludida en M adrid y duró  en cartel hasta la conclusión del año 
cómico en 11 de febrero»135. Sobre la versión española el mismo 
crítico aseguraba:
133COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 72; idem , Historia de 
la Zarzuela ..., p. 320; idem , Sainetes..., op. cit., p.p. X y  XXXIV.
134Zarzwe/a. El filósofo aldeano. D os actos. 1766. 43 pp., 20 cm.
D° Leonarda, noble hija de ((M ayora)
Dn. Alfonso, C iudadano rico (Espejo)
Jacinta, criada en su casa (Polonia)
Dn. Fernando, Caballero de T oledo (Tadeo)
Juan Bueno, rico labrador (Chinita)
Pepa, su  sobrina (Guzmana)
M anuel, escribano de la aldea (Soriano)
V illanos, labradores y labradoras.
Se conserva manuscrita en la Biblioteca M unicipal de M adrid, sig. 187-42.
135COTARELO Y MORI, Em ilio, Historia de la Zarzuela...,p. 134.
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«L a tr a d u c c ió n  e s tá  h e c h a  co n  so ltu r a , e s p e c ia lm e n te  en  lo s  
v e r so s  co rto s, y  d a d o  el e sc a so  m ér ito  d e  la  obra , y a  lá n g u id a  y a  
b u fo n a , n o  p u e d e  n e g a r se  q u e  e l tr a d u c to r  s a lió  a ir o so  d e  su  
e m p e ñ o .» 136
Estas afirm aciones dan  po r sen tado  el hecho de que la 
traducción supera al original, al que Cotarelo calificaba con adjetivos 
poco elogiosos, aunque parece ser que el investigador madrileño, en 
realidad , no la conocía pues de ella sólo dice «traducidad del 
ita liano»137, sin mencionar el nom bre de Goldoni, por lo que sus 
juicios negativos nos sorprenden mucho; es por este motivo por el 
que citamos las palabras del máximo goldonista, G. Ortolani, que 
contrastan notablem ente con las del investigador m adrileño, pues 
Ortolani asegura que II filosofo di campagna «riuscí uno dei suoi piú 
felici dram m i giocosi e superó in fatti ogni al tro scritto fino allora, 
per l'immensa fortuna che incontró in Italia e fuori»138. En efecto, 
como ya se ha dicho con anterioridad, este dram a jocoso es uno de 
los mejores de su autor, en él la comedia y la sátira de la sociedad se 
entrem ezclan sabiam ente y los versos resultan  m uy musicales y 
agradables de leer y de escuchar. La traducción de Ramón de la Cruz 
sigue de form a relativam ente fiel el texto go ldon iano  au n q u e  
introduce expresiones muy castizas y menos refinadas que en la obra 
de Goldoni. En el prim er acto el parecido es mucho m ayor pues 
incluso existe el mismo núm ero de escenas y los diálogos son igual, 
aunque la versión española alarga más las frases, las cuales en el 
texto italiano son más breves y directas; los actos segundo y tercero 
aparecen yuxtapuestos en la versión española, que consta sólo de dos
136COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 74.
137COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 73.
138ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXIX, p. 213.
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actos (como era típico de la zarzuela), para ello se unen escenas del 
segundo acto y se suprim en algunas del tercero, sin perjudicar a la 
acción ni al sentido  y conservando los rasgos hum orísticos. 
Personalmente nos parece que la obra de Goldoni es más brillante, 
no sólo por su originalidad, sino por ser una obra elegante, con un 
lenguaje refinado y directo, y unos personajes más vivos y mejor 
descritos que en la versión de Ramón de la Cruz.
La siguiente obra de Goldoni que se representó en M adrid, en el 
mismo año de 1766, fue la zarzuela en dos actos Los portentosos 
efectos de la naturaleza139 traducida, tam bién en este caso, por 
Ramón de la Cruz del dram a jocoso de Goldoni titulado I portentosi 
effetti della madre natura que había sido estrenado en el teatro S. 
Samuele de Venecia el 11 de noviembre de 1752 con la música de 
Giuseppe Scarlatti. Para la com posición de este dram a jocoso, 
Goldoni se inspiró en La vida es sueño de Calderón de la Barca pero 
no directamente, sino a través de una versión de Cicognini (La vita é 
un sogno, "Opera scenica", Venecia, 1664), cuyo teatro conocía bien 
el autor veneciano140. La obra de Goldoni no ha sido considerada 
por parte de la crítica como una de sus mejores creaciones, incluso G. 
O rto lani afirm aba «quanto a ll'arte , ben  poco tro v iam o  da
Zarzuela Intitulada: Los Portentosos efectos de Naturaleza.
Personas:
Lisarda: Esposa d e .-María Bastos.
Rugero: Principe usurpador.-C asim ira  Blanco (la Portuguesa).
Petronila: Pastora rica hermana d e .-M ariana A lcázar.
Benito: Pastor m ayoral- A m brosio de Fuentes.
Inés: Pastora.-T eresa Segura.
Cesarino: Verdadero Principe desconocido -  María de G uzm án (la G uzm ana) 
Pasqual: P astor.-D iego Coronado.
Zagales, Cazadores, Guardias : M udos
M anuscrito de la Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 128-8. 
140ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXVIH, 1930, p. 565.
287
a m m ira re » 141; sin embargo, en esta com posición para  música 
Goldoni se perm ite enunciar temas que no estaban perm itidos en la 
com edia y presen tarlos como un  juego escénico sabiam ente 
en trem ezclados. Franco Fido afirm a en un  ensayo que en I 
portentosi effetti... de Goldoni no queda nada del m oralismo y del 
platonism o cristiano de La vida es sueño, m ientras que lo relaciona 
con una tradición naturalista presente en la obra narrativa de 
Boccaccio y en la pictórica de G iorgione142. En efecto, en la obra de 
Goldoni encontram os escenas cargadas de sensualidad e, incluso, 
réplicas que esconden en su lenguaje m etafórico un sign ificado  
erótico; de hecho nos encontramos ante un personaje, Celidoro, que 
al conocer el m undo del que había sido excluido, descubre la 
sexualidad. Así mismo, el paisaje descrito por Goldoni para esta obra 
se remite a la estética pictórica de los artistas venecianos de la época. 
En las descripciones paisajísticas escritas por Goldoni, el naturalismo 
domina la obra y envuelve a los personajes; el paisaje se transforma 
en el locus amenus propio de la poesía pastoral y arcádica acorde con 
el gusto barroco vigente todavía en el Setecientos. La escenografía 
propuesta por el autor muestra una auténtica galería de espacios en 
los que predom ina la estética naturalista arcádica y la p in tura 
paisajista del rococó: «capanna pastorale, cortile antico con fontane 
ed acquedotti, castello con ponte levatoio, ritrovo grottesco fra monti 
con caduta di acque, cortile adornato festivam ente con archi e 
trionfi». Al mismo tiempo que la descripción de la escenografía del
l^ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXVIII, 1930, p. 565.
l 42FlDO, Franco, "Vacanza del referente e retorica della  Natura nei libretti per 
música", en Guida a Goldoni. Teatro e societa nel Settecento, Torino, E inaudi, 1977, 
p. 63.
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prim er acto parece estar m uy influ ida por la naturaleza y el 
ambiente reflejado en el cuadro de Giorgione titulado La Tempesta:
« C a m p a g n a  c o n  c o llin e  e  p ia n u r e  c o n  u n a  torre  a n tica  d a  u n  
la to . La sc e n a  o sc u r a  d e n o ta  m a l te m p o , fo r m a n d o s i a  p o c o  a  
p o co  u n  tem p o ra le  co n  tu on i, b a len i e  fu lm in i.
B o sc h e tto  d e l iz io s o  co p er to  d ’a lb eri, ch e  in tr e c c ia n d o s i fra d i  
lo ro  d ifertd ón ó  d a i ra g g i d e l so lé , e  ta l ora  ancor d a lla  p io g g ia .» 143
La influencia del cuadro de Giorgione es evidente y no resulta 
extraña dado que Goldoni pudo contemplar dicha obra pictórica en 
1752 en casa del patricio Vendramin -e n  donde estaba desde 1530-, 
puesto que en dicho año debieron comenzar las relaciones en tre  
ambos dado que Goldoni entró al servicio de V endram in en la 
tem porada  teatral siguiente144. Al mismo tiempo, Goldoni en I 
portentosi effetti... recurrió a las posibilidades dram atúrgicas que le 
ofrecía un género como el teatro musical, como él mismo reconocía 
en la Dedicatoria a Catterina Loredan Mocenigo, sobrina del dux: «i 
Drammi per música, e molto piü i dram m i buffi, opere siano di lor 
na tu ra  im perfe tte»145 motivo por el que se perm itió in tro d u c ir  
temas como la igualdad entre los hombres, el naturalismo de la vida 
onírica, la prepotencia de los tiranos y el descubrim iento de la 
sexualidad, com binados en un sabio equilibrio entre alusión y 
evasión que m uestran la gran maestría de un dram aturgo como fue 
Goldoni.
La traducción de Ramón de la Cruz, Los portentosos efectos de 
la naturaleza, fue estrenada por la compañía de María Hidalgo que la
143GOLDONI, Cario, I portentosi effetti di gran madre natura, vol. XXVIII, 1930, 
p. 504.
144FlDO, Franco, Cuida a Goldoni... ,  p. 64.
145GOLDONI, Cario, /  portentosi e ffe tt i ..., vol. XXVIII, 1930, p. 499.
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escenificó en el teatro de la Cruz el 12 de junio y tras unas semanas 
de perm anencia se retiró para volverla a reponer el 27 de noviembre 
del mismo año.
El investigador Cotarelo, que no conoce la identidad del autor 
de la letra de I portentosi e ffe tt i . . . ,  aunque sí la del com positor, 
realiza comentarios elogiosos sobre la traducción de Ramón de la 
Cruz:
« ...d ir e m o s  q u e  si b ien  su  a r g u m e n to  n o  tien e  n a d a  d e  o r ig in a l, 
p u e s  p a rece  to m a d o  d e  La vida es sueño , n o  carece d e  g ra c ia  e n  e l 
d e sa r r o llo  d e  la s  e scen a s , y  so s t ie n e  e l in terés [ . . .] .  La tr a d u c c ió n  
n o s  p a rece  ex c e le n te  en  c u a n to  a e s t ilo  y  p o e s ía . L o s d iá lo g o s ,  
sob re to d o , t ien en  a q u e lla  n a tu ra lid a d  e p ig ra m á tica  ta n  p ro p ia  d e  
D . R a m ó n  d e  la  C ruz, q u e  h ace  q u e  su  len g u a je  sea  ú n ic o  en tre lo s  
a u to res d e  su  t ie m p o .» 146
La traducción de Ramón de la Cruz no se editó nunca y se 
conserva manuscrita en la Biblioteca Municipal de M adrid. En ella, 
el dram aturgo madrileño introdujo algunos cambios con respecto al 
original de Goldoni como, por ejemplo, la división en actos de la 
obra, pues m ientras la obra de Goldoni consta de tres actos, la  
traducción de Cruz está reducida a dos y, adem ás, aparece un  
personaje de menos. En realidad, el texto de Cruz es una adaptación 
aunque conserva m uchos diálogos iguales a la obra original e 
incluso algunas arias, o más bien sólo su sentido147. Otros cambios
146COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 76.
147Com o ejem plo de la adaptación que Cruz realizó en las arias reproducim os las 
dos versiones de una d e  ellas, la original italiana y  la española de Ramón d e  la 
Cruz. Am bas se encuentran, en sus respectivas versiones en la escena sexta del primer 
acto:
Texto de Goldoni:
«Vi vuol altro che un anello,
Per il cor d'una fanciulla!
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que encontram os están producidos por m otivos de censura. Esto 
sucede con las referencias a dioses mitológicos que aparecen en el 
texto de Goldoni y que en la traducción de Cruz han desaparecido y 
también con respecto a un  personaje femenino del que se enam ora 
el verdadero  príncipe, Celidoro, que ha estado toda su vida 
encerrado en una torre sin ver a n ingún ser vivo. A unque ese 
en am o ram ien to  es in tra sc e n d e n te , p u es  se d e s v a n e c e  
repentinam ente  cuando el príncipe descubre a otra joven, la  
situación es peligrosa ya que ambos, aunque no lo saben, son 
hermanos y el incesto queda enunciado, motivo por el que Ramón 
de la Cruz eliminó a dicho personaje femenino.
Tras I portentosi... se representó una nueva obra de Goldoni 
traducida también por Ramón de la Cruz, cuyo título español era El 
peregrino en su patria*148. Cotarelo, en su libro sobre el sainetista
Questa gioja non val nulla 
Presso quella, - che piü bella 
Custodita serberb.
Voi credete, - m'intendete;
Ma dico, signor no.»
Texto de Ramón de la Cruz:
«Otra cosa que un anillo  
una m oza necesita: 
esta joya es exquisita: 
la manita es más bonita, 
pero la guarda el honor.
Vos quisiérais... se conoce 
mas yo digo no Señor.»
148E1 manuscrito que hem os consultado es una zarzuela en dos actos: 
Zarzuela. El Peregrino en su Patria. Personas:
Mariana : Dama primeras de 
Alexandro: Duque de Antonia, y  de 
Carlos: D uque verdadero, y  perseguido 
Anselmo: M olinero.
Nicolasa: Su hija creída.
Pepilla: Jardinera
Jacinto: Am igo, y  compañero de Carlos.
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madrileño, planteaba una duda sobre el autor de la música de esta 
pieza y, derivada de ella, incluso dudaba de que, en efecto, se hubiese 
representado pues su comentario era el siguiente:
« In é d ita  e s  ta m b ié n  o tra  z a r z u e la  s u y a  q u e  p a r e c e  q u e  se  
rep resen tó  en  este  m ism o  a ñ o  [1766] co n  e l t ítu lo  d e  El peregrino en  
su  patria , escr ita  en  ita lia n o  p o r  el árcad e Poliseno Fejejo. P ero  c o m o  
la  m ú sic a  q u e  T o m á s T raetta  p u s o  a esta  ó p era , c o n  e l t ítu lo  d e  II 
C avaliere erran te , l le v a  la  fech a  d e  1 7 7 7  ó  1778 , s e g ú n  lo s  q u e  
q u ieren  q u e  la  obra fu e se  e stren a d a  e n  N á p o le s  o  en  V en ec ia , y  es  
la  m ism a  q u e  ex iste  a ú n  h o y , h a y  q u e  c o n v e n ir  e n  q u e  o  b ie n  la  
tr a d u c c ió n  d e  C ru z  se  re p r e se n tó  c o n  m ú s ic a  d e  o tro  (a ca so  d e  
E stev e) a n te s  d e  lleg a r  la  d e l m a estro  d e  B ito n to  o  q u e  la  ob ra  n o  
se  p u so  en  e scen a  h a sta  m u c h o  d e sp u é s  d e  escr ita .» 149
Como acabamos de leer, según Cotarelo esta obra es la traducción de 
II Cavaliere errante que se estrenó en Italia con música de T raeta ; 
adem ás afirma que en el ejemplar m anuscrito de Cruz, que se 
conserva en la Biblioteca Municipal de M adrid, aparece citado como 
autor de la obra original italiana Polisseno Fegejo, que es el nombre 
arcádico de Cario Goldoni pero que Cotarelo parece desconocer pues 
siempre cita a Goldoni y a Polisseno Fegejo como si se tratase de dos 
personas distintas. La cuestión en torno a la traducción mencionada 
de El peregrino en su patria se ha planteado siempre un tanto difícil 
y la veracidad de la afirmación de Cotarelo no ha sido cuestionada 
nunca por los investigadores que se han acercado a este tema pues
M olineros, Cazadores, V illanos... mudos.
La escena se fin g e  en el estado de Antonia como en el original.
En el m anuscrito figuran al final, bajo el título Guión de música, los textos que  
debían ser cantados en la representación d e  la zarzuela.
M anuscrito de la Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 127-4.
149COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 76.
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han admitido que se trataba de la traducción propuesta por Cotarelo. 
Sin embargo, entre las obras de Goldoni no aparece ninguna con este 
título ni otro parecido. En un prim er momento habíamos pensado, 
debido a la semejanza entre los títulos, que se podía tratar de una 
traducción de la obra II forestiero in patria, de 1754, del autor pre- 
goldoniano Jacopo Angelo Nelli (1673-1767). Sin embargo, tras 
consultar el manuscrito autógrafo de Cruz hemos podido averiguar 
que la obra en cuestión no es otra que una traducción de II buovo  
d'Antona de Goldoni, dram a jocoso que ya había sido representado 
con an te rio ridad  en nuestro  país con su títu lo  original. Tras 
consultar el manuscrito de Cruz todavía se nos presenta como una 
duda el hecho de que Cotarelo afirme que en dicho m anuscrito 
autógrafo conste que la obra original italiana pertenecía al árcade 
Polisseno Fegejo, pues no hemos visto dicha atribución.
Ya en 1767 la compañía de Nicolás de la Calle representó otra 
zarzuela titu lada Las Queseras150. Esta pieza era, en realidad, la 
traducción de otro drama jocoso de Goldoni, La Caseína, que ya había 
sido puesto  en escena en anteriores ocasiones en España, en 
Barcelona y en M adrid, en esta ocasión su traductor fue M anuel 
Canfranc.
En M adrid, desde la llegada al trono de Felipe V, la corte 
contaba con una compañía italiana de actores que ofrecían sus 
espectáculos musicales en su idioma, representando las obras de su 
país. Las representaciones de estos cantantes italianos tenían lugar 
en los teatros de los Reales Sitios pues seguían al rey en sus cambios 
de residencia. En 1767 la compañía italiana al servicio de la corte
150Las Queseras. Zarzuela. Para la com pañía de N icolás de la Calle. Su autor D. 
M anuel Canfranc.
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 65.).
293
española representó  en el teatro del Real Sitio de S. Ildefonso el 
famoso dram a jocoso de Goldoni titulado La buona figliola151, que 
tantas veces había sido ofrecido en otros teatros españoles. En esta 
ocasión la com pañía aparecía com puesta por dos actores que la 
habían representado con anterioridad, Michele Zanardi y Rosa 
Ambrogini o Ambrosini, ambos actores habían coincidido en la 
representación de esta misma obra en Sevilla el año 1764 y Z anardi 
también la había interpretado dos años antes en el teatro de Cádiz. 
En esta represen tación  n inguno de los dos repitió  el papel 
interpretado anteriorm ente pero, sin duda, debieron intervenir a la 
hora de escoger la obra para su ejecución ante el selecto público de la 
corte. La presencia del músico Luigi Marescalchi, que arregló o 
añadió alguna aria de su creación a las obras representadas ese 
mismo año, nos induce a pensar que su vínculo con la compañía 
italiana debía ser como empresario o director, dado que más tarde, 
como veremos, realizó dicha función en Valencia en donde también 
formaron parte de la compañía italiana algunos actores que en 1767 
habían trabajado en los Reales Sitios.
Buona figliola. Dramma giocoso per m úsica. Da rappresentarsi nel theatro 
n u ovo  del Real Sitio d i S. Ildefonso, l'estate dell'anno 1767. In M adrid. N ella  
stam peria Reale della  Cazeta (sic). 4o; 59 pp. Texto italiano. Tres actos, verso.
II Márchese di C onchiglia.-G iacom o Fiorini.
C ecchina .-V erónica  Gherardi.
Tagliaferro.-Juan Gherardi.
Fabricio.-Juan Gherardi, su detto.
Marchesa L indora -R osa  A m brogini.
M engotto .-M iguel Zanardi.
Música del maestro napolitano N iccolo Piccinni, estrenada en Roma en 1760. Las 
tres arias señaladas son del Sr. Luis Marescalchi, boloñés. Los bailes son de invención  
y dirección de Andriana Sacco Fiorini.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
198.)
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III. 1. 7. APOGEO DE LOS DRAMAS JOCOSOS DE GOLDONI 
EN VARIAS CIUDADES ESPAÑOLAS (1767-1770).
El mismo año de 1767 encontramos otra compañía italiana en 
Palma de Mallorca, ciudad en la que representaron dos dram as 
jocosos de Goldoni. La compañía que llegó a la isla estaba dirigida 
por el em presario Francisco Creus, na tu ra l de Barcelona152, y 
form aban parte de ella Faustina Tedeschi, que había trabajado con 
an terio ridad  en Barcelona en 1761 y en Cádiz en 1762 y 1764, 
Domenica Lambertini, que actuó en Barcelona en 1763, y el bailarín y 
coreógrafo Giuseppe Belluzzi que también estuvo en Barcelona en 
1761. La primera obra que representaron estos actores italianos en la 
ciudad de Palma fue Buovo (¡'Antoría*153 que ya había sido ofrecida 
en otras ciudades españolas en repetidas ocasiones, En el mes de 
agosto repitieron con otra conocida composición de Goldoni, Gli
152ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 88.
15 3 B u o v o  d e  Antona. Dramma (s i c )  jocoso en m úsica para representarse en el 
teatro de la m uy ilustre ciudad de Palma en el año 1767. Dedicada al m uy ilustre Sr. 
D. Jaime Ballester, conde de Ayam ans, &c. Palma, por G uillerm o Bausa. 8o; 131 pp. 
Texto bilingüe.
Dedicatoria de Francisco Creus, Impressario.
D ru s ia n a -M aría Teresa Peliggeri.
M achabruno -D o m in g a  Lambertini.
M enichina .-Faustina T edeschi, m ilanesa.
Buovo de A n to n a -Francisco Buccolini.
C echina.-M ariana  D om inichina, boloñesa.
C aporio-José V iaggi, boloñés.
Strilla .-M áxim o Juliani, boloñés.
Los bailes com puestos por Dom ingo Belluzzi.
B a ila r in a s . B a ila r in es .
Catalina Santini. D om ingo Belluzzi.
Gertudis Marcucci. Juan Marcucci.
A na Bertarini. Francisco Marcucci.
V icente Bertarini.
(Al f i n ) Licencia para la im presión: 8 m ayo 1767, y  conform idad, 26 d e  m ayo de  
1767).
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T / 22288.
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uccellatorfi5*, cuyo texto era el mismo que el de la representación de 
Barcelona de 1760 dado que, además, la licencia para la impresión es 
la misma.
En 1768 se representó en Sevilla la zarzuela Los Cazadores 
traducida por Ramón de la Cruz del dram a jocoso de Goldoni Gli 
uccellatori. No sabemos nada de los intérpretes pero como entonces 
se había establecido en Sevilla el empresario José Chacón es probable 
que la interpretase la compañía española que estaba bajo sus órdenes 
dado que se representó la traducción española155.
El mismo año de 1768 Francisco Creus solicitó, en nombre de la 
compañía italiana los Reales Sitios, la autorización para poder actuar 
en Valencia. La petición de Creus estaba avalada por el «Marqués de 
Grimaldi y por otros principales personajes de la corte»156 por lo que 
fue aceptada rápidamente por los corregidores de la ciudad. Como la 
botiga de la Balda estaba ocupada por la com pañía titu lar, "los
15^Los Cazadores. Opera bufa. Para representarse en el Teatro de M. lie. C iudad  
de Palma, en el año 1767.
La música es del señor Floriano Guzm án (sic). Se advierte que el dueto es del señor 
Jacobo Rust, Romano Maestro del presente Theatro. 8o, 119 pp. En 3 actos, en verso. 
Texto bilingüe.
Dedicatoria, en italiano, firmada por Francesco Creus, Impressario.
La condesa A rm elinda .-M aría Teresa Pelliccia, romana.
El marqués Ricardo.-Dom inga Lambertini, boloñesa.
R o cco lin a .-Faustina T ed esch i, m ilanesa, v irtuosa de m úsica  d e  S.A.E. de  
Colonia.
M arianina, labradora-Mariana D om enich in i, boloñesa.
Ceceo, amante de R occolina-Francisco Buccolini, romano.
P ierro to -Joseph V iaggi, boloñés.
T onio lo -M áxim o Juliani, boloñés.
(Al fin:) Barcelona, y  A gosto 6 de 1760. Imprímase. D e Moreno.
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /22282.
155AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p .37-62; 290; AGUILAR 
PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol II, p. 661.
156ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., pp. 88-89 .
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operistas" propusieron actuar en el Palacio de los Duques de Gandía 
en donde se habilitó un recinto para tales efectos:
«quedando dispuesto de tal forma el improvisado teatro, que se 
contaba con doce aposentos -«seis de primer alto y seis de 
segundo»- de catorce palmos de largo, seis de ancho y ocho de 
alto, donde podrían entrar hombres y mujeres; la luneta, 
compuesta de seis filas de sillas; el patio, con ocho bancos sin 
respaldo, tras de los cuales quedaba espacio para los hombres que 
quisieran estar de pie; y, por último, la cazuela, en la cual había 
dispuestas dos filas de sillas y detrás un graderío de madera, 
todo ello destinado a las mujeres.»157
Francisco Creus no era un mero representante de la compañía 
italiana que iba a actuar en Valencia, sino que junto con el músico 
Luigi Marescalchi, se ocupaba de la dirección de los cantantes. 
Ambos directores habían trabajado duran te  el año anterior en  
calidad de empresarios de dos compañías italianas como ya se ha 
dicho, Creus en Palma de Mallorca y M arescalchi en los Reales 
Sitios. Quizá fue en la corte en donde ambos em presario s se 
conocieron pues sabemos que la compañía italiana que trabajó en 
Mallorca pasó, en la prim avera de 1768, a trabajar también en los 
Reales Sitios de La Granja y de San Ildefonso en donde ya cantaron 
juntos. Desde la capital de España decidieron visitar Valencia para 
ofrecer su repertorio musical también en esta ciudad. Los cantantes 
que trabajaron en Valencia en dicho año de 1768 fueron María 
Teresa y Clementina Pellicia, Rosa Scannavini, Giuseppe Pasqualini, 
Francesco Buccolini, Andrea Ronchetti, Antonio Pesci y Domenico 
Tonioli. Esta com pañía de cantantes iba acom pañada, como era
157ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 90.
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habitual, por otra de bailarines que trabajaba bajo las órdenes d e  
Domenico Belluzzi, quien tam bién había trabajado en Palma de 
Mallorca y en los Reales Sitios. Entre las variadas obras que 
constituían su repertorio  se ofreció la ya conocida II mércalo di 
Malmantile'158 de Cario Goldoni que había sido representada ya en 
otros teatro de la península con la misma música de Fischietti.
En 1769 actuó en Barcelona una nueva compañía de cantantes 
italianos que ofrecieron una sola obra de Goldoni. Se trataba de la 
titulada La notte critica159, que no había sido representada todavía en
158// Mercato di Malmantile. Dramma giocoso per m úsica da rappresentarsi nel 
nuovo teatro della  sala deH 'Eccellentissim o Sign. Duca di G andía, nella m olto  
lllustre Cittá di Valenza, l'autunno deH'anno 1768. D edicato a sua Eccellenza il 
Signor Conte di Parcent, &c. Valenza, appreso la Vedova di G iuseppe d i Orga.
En la sigu iente página: Al Exc.mo Señor D. Joachin de la Cerda, T ellez, Girón, 
Gonzaga, Manrique de Lara, Davila, &c. Grande de España de primera classe, conde  
de Parcent, &c., &c. 8o; 83 pp. Texto italiano.
Sigue la dedicatoria que está firmada por «Los Impressarios».
Personaggi
La marchosa Giacinta.-C\emenüna Pelliccia, romana.
II conte de la Rocca, giurisd icente.-G iuseppe Pasqualini, aretino.
Brígida, figlia  del G overnatore.-Rosa Scanavini (s/'c), turinese.
Lena, contadina di M alm antile.-M aria Teresa Pelliccia, romana.
Rubicone, ciarlatano.-Francesco Buccolini, romano.
Lampridio, Governatore di M alm antile.-A ntonio Pesci, bolognese.
Berto, contadino.-A ndrea Ronchetti, bolognese.
I balli sono d'invenzione e d irezione del Sign. D om enico Belluzzi, eseguiti dalle  
seguenti:
Caterina Santini Dom enico Belluzzi
Gertrude Marcucci Giovanni Marcucci
Luigia Marcucci Francesco Marcucci
La m úsica é del Sign. D om enico Fischietti, napolitano.
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T / 22311.
159La Notte critica. Dram m a jocoso (s/c) per m úsica da rappresentarsi nel teatro 
della  m olto  illu stre  cittá d i B arcellona l'anno 1769. D ed icato  al p u b b l ic o .  
Barcellona, per Francesco Generas. 8o; 66 pp. Texto italiano solo.
La dedicatoria aparece sin firma y  en ella se dice que esta es la primera obra con  
la que se abre la representación.
M arinetta-Ana de Paoli Bresciani.
Fabrizio.-L udovico Felloni.




nuestro  país pues era un  dram a jocoso de creación próxima a la 
representación catalana. En efecto, La Notte critica fue escrita por 
Goldoni en una fecha tardía, es decir, cuando ya residía en París 
desde hacía dos años. Para su argumento se sirvió del "canovaccio" 
de una antigua comedia con máscaras com puesta en sus años de 
juventud , en 1738, titulada Le trentadue disgrazie d'Arlecchino. A  
partir de este antiguo guión adaptó, en 1764, para el teatro de la 
"C om édie Italienne" de París el dram a jocoso Le Rendez-vous  
nocturne  texto que el propio autor convirtió en dram a jocoso en 
italiano con el título de La notte critica. Esta versión italiana fue 
estrenada, con música del maestro rom ano Antonio Boroni, en el 
teatro S. Cassiano de Venecia durante el carnaval de 1766, es decir, 
en una fecha bastante próxima a la representación de Barcelona. En 
1767, Piccinni creó una nueva partitura para su representación en el 
teatro Salvaterra de Lisboa; en 1768, Gassmann volvió a componer 
otra partitura para las representaciones de Viena y Munich; también 
el m aestro Gherardesca le creó una nueva partitura y con ella se 
representó en el teatro de Pisa, en 1769; es decir, el mismo año que, 
con dicha música, apareció en Barcelona, por lo que es probable que 
fueran los actores de Pisa, o alguno de ellos, los mismos que
Leandro .-M agd alen a Feraglioni D iacini.
P andolfo .-L u ig i Pagnasnelli.
M úsica del Sr. Felipe Gherardesca, académ ico filarm ónico, y  otros autores. 
Los bailes, invención y dirección de Felipe Chiari.
B a ila r in a s . B a ila r in es .
Ana Focher Belluzzi. F elipe Chiari.
Juana Agostini. Mauro y  Teresa Zaccarini.
A na Roversi. A ntonio M aioli.
A n gela  dell'Ara. Marco Tortori.
N ico lás Marchi.
A continuación: "Barcelona y  marzo 21 de 1769. R eim prím ase.- De Irabien " 
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T /22299.
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in te rv in ie ro n  en la ciudad condal. A parte  de estos famosos 
com positores tam bién com pusieron nuevas pa rtitu ras para  la 
misma obra el maestro Francesco Fortunati para la representación de 
Parm a en 1771 y el m aestro Johann Lasser en 1793160. Entre los 
actores que in terv in ieron  en la representación  encontram os a 
Lodovico Felloni, natural de Parma, que había trabajado en el teatro 
de Módena, en 1760, junto con otros actores italianos conocidos por 
el público español: Domenica Lam bertini, A nna Gori y Pietro 
Canovai. El crítico Ortolani afirmaba sobre Felloni que trabajó a 
m enudo en los teatros venecianos desde 1760 a 1776161; sin embargo, 
intervino en la representación barcelonesa de La notte critica en 
1769. Por esta pequeña incursión en un  teatro español tuvo que 
abandonar los escenarios italianos duran te  un  plazo breve de 
tiempo. Sin embargo, la compañía italiana, de la que este actor 
formaba parte, no debió obtener mucho éxito pues en el mismo año 
fue sustituida por la compañía de Zaragoza. Cotarelo explica este 
hecho de la siguiente forma:
«En 1769 se intentó formar una buena empresa, que puso 
carteles con los precios variables, según la clase de fiesta, y hasta 
admitía abonos. Pero debió de quebrar antes de julio, en que 
hallamos en Barcelona haciendo zarzuelas italianas a la compañía 
española de Zaragoza, que dirigía Carlos Valles.»162
En efecto, el mismo año se instaló en el teatro de Barcelona la 
compañía española dirigida por Carlos Vallés. Estos nuevos actores 
ofrecieron en el teatro de Santa Cruz el ya célebre dram a jocoso de
16^ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXII, 1932, pp. 284-285.
161ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXII, 1932, p. 74.
162COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., pp. 245-6.
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Goldoni Le Pescatrici, cuya traducción era de Ramón de la Cruz; por 
este motivo en el libreto de la representación consta el mismo título 
que el dram aturgo madrileño le dio inicialmente a su versión, como 
ya se ha dicho en páginas anteriores, Pescar sin caña ni red es la gala 
del pescar163. Así mismo, la com pañía de Vallés rep resen tó  en 
Barcelona otra obra de Ramón de la Cruz, ya representada en M adrid 
en 1765, y que también, en este caso, era la traducción de un  dram a 
jocoso de Goldoni, II filosofo di campagna, que con el título de El 
filósofo natural164, transformado en zarzuela y reducida a dos actos, 
se cantó el mismo año y por los mismos actores que la anterior, 
aunque en este caso la música original de Galuppi iba acom pañada 
de una aria del compositor español Fabián García Pacheco.
Tam bién el mismo año de 1769 hubo en C órdoba una 
representación —la única conocida por el m omento— de una obra
1 6 3 Pescar sin caña ni red es la gala del pescar. Z a rzu e la  jo co ser ia  para  
representarse en el teatro de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1769 por la 
com pañía cóm ica d e  Zaragoza; su autor, Carlos V allés. D ed icad a  al público. 
Barcelona, 17 julio 1769. Imprimatur.- De Rico. Una octava acróstica d el cóm ico  
V a llé s .
Leo ñora .-L orenza Santisteban.
P ascu a la -F rancisca Rivas.
Bartolo .-A n to n io  Barral.
F elipa -Josefa  Ferrando.
v ic e n te -T om ás Abril.
El Conde.-M aría Guerrero.
Roberto.-D ieg o  Rodríguez.
Biblioteca Universitaria de Valencia, T /1037  (2).
164El filósofo natural. Zarzuela joco-seria, para representarse en el Teatro de la 
Muy Ilustre Ciudad de Barcelona el año 1769, por la compañía Cómica de Zaragoza, 
su autor Carlos V allés. D edicada al público. Barcelona. Por Francisco Generas. 
Bajada de la Cárcel. 8o, 80 pp. D os actos, en verso romance y otros m ás cortos para las 
arias. Texto sólo castellano. Licencias para la im presión con fecha de junio de 1769. 
La dedicatoria  es una décim a escrita por Vallés. La escena es en una aldea de  
Toledo.
Actores que la representaron: María Guerrero, Josefa Herrando, Rosalía Segura, 
José Segura, d iego Rodríguez, Josefa Pastor y Tom ás Abril.
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Don Ramón de la C ruz..., p. 74.)
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de Goldoni, La ritornata di Londra, in terpretada por una compañía 
italiana de la que formaba parte la cantante Faustina Tedeschi que 
encarnó al mismo personaje que en la representación de Barcelona 
de 1761 de la misma obra. No se conserva el libreto de e s ta  
representación, pero sí el program a que lleva el título La buelta de 
Londres165.
Por otra parte, en Salamanca otra compañía italiana de actores 
representó también en 1769 un dram a jocoso de Goldoni, II filosofo 
di campagna. Esta compañía no publicó, como era habitual, el libreto 
de la representación sino que, en su lugar, se editó un resum en en 
castellano y en prosa de los tres actos de la obra. Este resum en, 
realizado por un estudiante de la Universidad, traducía el título
165La buelta de Londres. Drama jocoso en música para representarse en el nuevo  
theatro de la muy noble y muy leal ciudad de Córdoba en el año 1769. dedicado a la 
m ism a nobilísim a ciudad, con licencia. En Córdoba, en  la im prenta de Juan 
Rodríguez. 8o, 8 pp.
Dedicatoria en  endecasílabos firmada por "La Compañía Italiana".
Personajes que hablan.
Papeles bufos:
Mad. Petronila .-F austina T edeschi.
Carpofero-C ayetano Baldi.
Jacinta.-M aría C onstantini.
Marqués del Topo-Petronio Setti.
Barón de Montefresco.-Francisco M archesi.
Papeles serios:
Condesa Ridolfina-M agdalena Caruga.
Conde Ridolfino.-Leandro Fontanetti.
La m úsica, de D. D om ingo Fischietti, napolitano.
Los bailes, invención y  dirección de Antonio Ribaltó, con 
A ntonio  Ribaltó Rosa G avasetti.
M agdalena Caruga. Luis Setti.
Luis Esquisa. Petronio Setti.
Juan Bautista Farei. Constancio M uzzi.
A com paña la explicación de las m utaciones de escena, los bailes y el argum ento  
de la ópera, escrito todo en versos endecasílabos.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 22301.
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italiano de la obra por el de El filósofo aldeano166. Como se ha dicho 
con anterioridad, Ramón de la Cruz había traducido esta obra que, 
en algunas ocasiones, se puso en escena con el mismo título; sin 
embargo, no tiene nada que ver esta representación de Salam anca 
con la obra traducida por Cruz pues existen diferencias notables. En 
la escenificación salmantina se conservan los nom bres italianos de 
los personajes, dado que esta obra se cantó en dicho idiom a, 
m ientras que en el texto de Ramón de la Cruz dichos nombres han  
sido sustituidos por otros españoles pues fue interpretada por una 
compañía española. Además en la versión de Salamanca faltan dos 
personajes, Rinaldo y Capocchio, m ientras de la versión de Cruz 
conserva el mismo núm ero de intérpretes que la obra original. La 
representación que llevó a cabo la compañía de Teresa Penchi estaba 
reducida al argum ento central, dado que el personaje de Rinaldo 
aunque es de cierta importancia para el desarrollo de la obra no deja 
de ser un  personaje marginal.
En M adrid tam bién hubo representaciones ese año de 1769 
entre las cuales se pudo presenciar la zarzuela El filósofo aldeano, 
cuyo texto era la traducción de II filosofo di campagna que había 
realizado Ramón de la Cruz. Esta obra, según el testim onio de
l 66«Epítom e de aquella célebre ópera intitulada El Philosoplio aldeano, que se 
representa en el teatro italiano de la ciudad de Salam anca, escrito para que todos  
perciban el idiom a toscano, por D. Enrique G onzález, cursante en  la U niversidad. Le 
hace im prim ir Theresa Penchi, qu ien  le d ed ica  al público . Con las licencias  
necesarias." 8o; 12 pp. Dedicatoria firmada por Theresa Penchi. [1764].
N ardo -  Francisco M archesi.
L esb ina -C am ila  Roseti.
D. Trítem io.-Felipe Venti.
Lena.-Theresa Penchi.
E u g e n ia -L ucía  Paladini.
(C itado por COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
289.)
303
Cotarelo, fue interpretada por las dos compañías de la villa que se 
habían unido y se puso en cartel tras el fracaso de la obra La esclava 
reconocida que no gustó al público m adrileño167.
En el Real Sitio de Aranjuez, una de las residencias reales, la 
compañía italiana que ya había estado el año anterior, representó 
cuatro dram as jocosos, dos de los cuales eran de Cario Goldoni: La 
Calamita dei cuorií68, en primavera, y La buona figliuola zitella169, a 
principios de verano. La segunda obra ya había sido ofrecida con 
anterioridad en los teatros españoles y siempre había gozado de una
167COTARELO Y MORI, Em ilio, Historia de la Zarzuela, p. 144.
168La Calamita dei cuori. Drama (s/c) g iocoso per m úsica da rappresentarsi nel 
n u ovo teatro d el Real Sitio d 'A ran gu ez (s/c) la prim avera dell'anno 1769. In 
M adrid. N ella  stam peria Reale della Cazeta (s/c). 8o; 78 pp. Texto sólo  italiano. 
A rm idoro .-D om ingo  Tonioli. Jacinto-Francisco Buccolini.
A lb  i n a .-C lem en tin a  P ellicia . Saraca -  A ntonio  M archesi.
B ella rosa -M aría  Teresa P ellicia . Pignone-A n d rés Ronchetti.
B e llin d a -L u isa  R icciardi.
La m úsica es del célebre Baltasar G allupi (s/c), llam ado Buranello.
Los bailes son de invención y dirección de monsieur Antonio Jassinte.
B a ila r in a s . B a ila r in es .
Mad. Rosalía Jassinte. Antonio Jassinte
Catalina Santini. D om ingo Bellucci (s/c).
Gertrudis Marcucci. Juan Marcucci.
María Cuppini. Francisco Cupini.
Luisa Marcucci. Francisco Marcucci.
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /22308.
169L/7 Buona figliuola zitella. D ram m a g iocoso  per m úsica del signor dottor  
Cario G oldoni, da rappresentarsi nel nuovo teatro del Real Sitio d'Aranguez (s/c) la 
Estate dell'anno 1769. In M adrid. N ella  Stamperia Reale della  Gazeta (s/c). 8o, 137 
pp. Tres actos.
La Marquesa L//c///d//.-Mariana Franchellucci.
C echina .-V erón ica Gherardi.
Sandrina .-M aría Teresa Pellicia.
P aoluccia -C lem en tin a  Pellicia .
Caballero A rm id o ro -F rancisco Buccolini.
M engotto .-Juan Bautista Gherardi.
Tallaferro -A n to n io  M archesi.
M arqués de la Conchilla.-]osé  Pinetti.
Los bailes son de invención y dirección de Mr. Joubert, francés.
La música, de Piccinni.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
202.)
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excelente acogida en todos los escenarios. En este caso y debido a que 
la compañía italiana contaba con suficiente personal se ejecutó con 
todos los personajes que aparecen en el texto original. La otra obra, 
La Calamita dei cuori, era la prim era vez que se ofrecía en nuestro 
país. Este dram a jocoso se estrenó en el teatro S. Samuele de Venecia 
a principios de la tem porada de carnaval, concretamente la noche 
del 26 de diciem bre de 1752170. Se trata  de una de las mejores 
composiciones goldonianas. En ella se encuentran elementos que ya 
aparecían en otras creaciones del autor como, por ejemplo, los cuatro 
enam orados presentes también en La Locandiera, del mismo año, y 
en La vedova scaltra, de 1748; la escena del baile (acto II, escena XII) 
que recuerda a la de Le femmine puntigliose, de 1750, (acto II, escena 
XVIII); incluso el personaje protagonista de Bellarosa recuerda a la 
seducto ra  M irandolina pues ambas saben u tilizar su encanto 
femenino y su astucia para enam orar a los hombres que las rodean; 
adem ás, Bellarosa también está em parentada con su precedente 
Rosaura de La donna di garbo, de 1743, pues, al igual que aquella, 
Bellarosa dem uestra diferentes personalidades para agradar a todos 
al asum ir o imitar sus distintas características. El hecho de que esta 
mujer consiga enam orar a todos los hombres dio lugar a que fuera 
de Italia (también en España) esta obra fuese conocida con el título 
alterado de La calamita dei cuori, cuyo significado, obviamente, es 
m uy distinto e, incluso, este últim o posee un  m atiz claram ente 
negativo. Los personajes m asculinos no tiene una  relevancia  
especial pues resultan simples caricaturas: el avaro Pignone, viejo y 
enamorado, de larga tradición en el teatro; el bravo Saracca, heredero 
directo del capitán Spaventa; el poeta Giacinto que conserva los
170ORTOLANI, Giuseppe, «Nota storica», vol XXVIII, 1930, p. 627.
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rasgos del ridículo cicisbeo; y, por último, Armidoro que es el menos 
destacado aunque parece ser el personaje más real de los cuatro. Por 
último, las dos mujeres, Albina y Belinda, son la típica pareja de 
amigas que representan el lado opuesto de la protagonista, en este 
caso son antagonistas de Bellarosa porque la calamita les ha quitado 
a sus pretendientes, Saracca y Arm idoro. La tram a es sim ple y 
tam bién el desenlace con un  final feliz que devuelve la arm onía a 
sus personajes: la reconciliación de Albina y Belinda con sus 
antiguos enamorados y la boda entre Bellarosa y Giacinto.
La música de este dram a jocoso fue compuesta por el maestro 
Baldassare Galuppi y, como afirma Ortolani «l’opera riuscí tra le piú 
fortúnate del Goldoni e del Galuppi»171; de hecho se representó en 
num erosas ocasiones con éxito dentro y fuera de Italia. En 1759 se 
ofreció en Bolonia bajo la forma de interm edio con el título G li  
quattro amanti o Le Donne scaltre. En 1768 fue representada en los 
teatros de Reggio y de Módena con el título cambiado por el de La 
straniera riconosciuta y aunque seguía conservando la música de 
Galuppi, el texto aparecía recortado y algunas arias cambiadas. Pocos 
años más tarde en Viena, en 1774, Giovanni De Gamerra transformó 
el libreto, aunque continuó conservando el mismo título, y con esta 
nueva forma se representó en la capital austríaca con m úsica de 
Antonio Salieri. El mismo texto se representó también en Dresde en 
1776 y, de nuevo en Viena en 1792, con la nueva m úsica de 
Cim arosa172.
Otra ciudad que tuvo representaciones operísticas ese mismo 
año de 1769 fue Valencia. La nota curiosa es que los intérpretes eran
171ORTOLANI, Giuseppe, «Nota storica», vo! XXVIII, 1930, p. 629.
172ORTOLANI, Giuseppe, «Nota storica», vol XXVIII, 1930, p. 630-632.
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los m ismos que los que actuaban en los Reales Sitios. Ya hemos 
visto más arriba cómo, en 1768, llegó a la capital levantina una 
nueva com pañía italiana que se había form ado con la unión de 
algunos de los cantantes que Francisco Creus había dirig ido en 
Palma de Mallorca y con otros que estaban trabajando en la corte bajo 
la dirección del músico Luigi M arescalchi. Ambos directores se 
unieron y pasaron a ser los em presarios de la nueva com pañía 
surgida entre los restos de ambas y, de esta forma, repartieron sus 
actuaciones entre los Reales Sitios y el palacio de los duques de 
Gandía en Valencia. Esta situación se prolongó durante el año 1769 
en el que ofrecieron, en el mes de enero, las dos partes del famoso 
d ram a jocoso La buona fig liuola173 pues en el libreto de la 
representación de esta obra que tuvo lugar en el Real Sitio d e  
Aranjuez consta la licencia para la impresión concedida en Valencia 
en el mes de enero. Sin embargo, en el libreto de Valencia sólo 
aparece la fecha genérica de «el Carnaval de 1769». Es decir, fue 
represen tado  antes en Valencia que en M adrid, por lo que dicha 
compañía debió acabar la tem porada de Carnaval —que cerraba el 
año cómico— en Valencia, ausentarse de la capital levantina en 
prim avera y volver en otoño para proseguir sus actuaciones en la 
misma sala del palacio de los duques de Gandía. Sin embargo, la 
vuelta a la capital levantina no fue tan fácil para  los cantantes 
italianos puesto que fueron necesarias tres peticiones a los Regidores
buena muchacha. Del doctor Carlos G oldoni, avocato (s/c) v en ezz ia n o  
(sic). Primera y segunda parte de La Buena muchacha. Drama jocoso en m úsica para 
representarse en el nuevo teatro de la sala del Exc.mo Señor D uque de Gandía, en la 
m uy ilustre ciudad de Valencia. En el Carnaval de este año 1769. D ed icado a las 
dam as de la ilustre ciudad. Impresa en Valencia por Francisco Burguete. 8o, 150 pp. 
Texto italiano y  castellano también en verso.
(C itado por COTARELO V MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
276.)
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de la ciudad, avaladas por personalidades de prestigio como eran el 
m arqués de Grimaldi, el duque de Losada y el Embajador de Francia 
en M adrid. Sin embargo, dado que dichas influencias políticas no 
bastaron, los em presarios de la com pañía italiana tuv ieron  que 
comprometerse con la futura creación de un  teatro de óperas situado 
en el mismo solar en el que estuvo el corral de la Olivera, derribado 
años antes por orden del A rzobispo don  A ndrés M ayoral. El 
escenógrafo de la com pañía italiana, Felipe Fontana, fue el 
encargado de realizar el diseño del ambicionado coliseo que dotaría a 
la ciudad de Valencia de un  recinto digno para  las funciones 
teatrales. A pesar de esta promesa, los Regidores, comprom etidos 
con el autor Manuel Mascaros, vacilaron para conceder el permiso a 
los ita lianos, quienes en una  tercera petición  tam bién s e 
com prom etieron a hacerse cargo de las comedias españolas. Ante 
todas estas prom esas el Cabildo m unicipal decidió acordar el 
permiso a los «operistas» que fueron contratados el 12 de marzo de 
1769. Sin em bargo, esta actuación del Cabildo disgustó a los 
adm in istrado res del H ospital Real y G eneral que se v ieron 
desposeídos de sus facultades de intervención en la contratación de 
espectáculos, como había sido la norm a hasta ese m om ento174. Y 
como afirmaba el investigador Zabala en su estudio:
«... lo más grave era que se privaba a la santa casa de ellas [sus 
facultades de contratación! no para detentarlas la Ciudad, como 
mayor garantía, sino para concederlas a los empresarios 
contratados, los cuales, por 3.000 pesos, pagaderos en tres plazos 
—el día primero de Pascua de Resurrección, el de santa Teresa de 
Jesús y en Navidad—, no solamente adquirían el derecho a
174ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ... ,  pp. 105-108.
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representar con carácter exclusivo en la Botiga de la Balda —que 
mediante un inventario pasaba a su poder todo el año cómico—, 
sino que quedaban autorizados a percibir el canon o cantidad que 
por cualquier diversión pública dada en Valencia y sus aledaños 
debía pagarse al benéfico establecimiento por gracia de su 
privilegio real.»175
Es decir, a pesar de las reticencias con que los Regidores 
aceptaron las peticiones de Creus y Marescalchi, estos acabaron 
obteniendo m ayores beneficios que los p rev istos in icialm ente, 
m ientras el Hospital y el Ayuntamiento se vieron desposeídos de 
cualquier vínculo con los espectáculos teatrales. Por contra, Creus y 
Marescalchi continuaban con sus representaciones operísticas en los 
Reales Sitios, en el palacio de los duques de Gandía y, con las 
com edias españolas, en la Botiga de la Balda. Así pues, con estas 
condiciones los «operistas» volvieron a la ciudad levantina en 
otoño aunque entre sus com ponentes no se encontraban ya las 
in térpretes Luigia Ricciardi, ni Rosa Scannavini, ni tam poco los 
bailarines María y Francesco Cupini. Sin embargo, se habían unido a 
la compañía los cantantes Verónica y Giovanbattista Gherardi, Maria 
Franchelucci, Antonio M archesi y G iuseppe Pinetti; así como 
tam bién los bailarines Domenico Belluzzi, Caterina y G ertrude 
Santini y Luigia, Giovanni y Francesco Marcucci, junto con Rosalie y 
Antoine Jassinte, este último como director de los bailes. Con esta 
nueva formación ofrecieron en otoño en Valencia el dram a jocoso 
titulado L'Amore artigiano’176, composición que formaba parte de
175ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ...,  p. 109.
176L'Am ore artigiano. Dramma g iocoso per m úsica da rappresentarsi nel teatro  
d ella  sala d eg li eccellen tissim i signori duchi di G andía in V alenza l'autunno  
dell'anno 1769. dedicato al molt'illustre Signor D. Andrea G óm ez y de la Vega, &c. 
Valenza, appreso la Vedova di G iuseppe di Orga. 8o; 104 pp. Texto sólo italiano.
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una trilogía tem ática jun to  con Amore contadino y Amore in 
caricatura, piezas que, probablemente fueron compuestas en 1760, es 
decir, en un  época de gran dom inio escénico del autor. En esta 
trilogía Goldoni pretendía representar el am or entre las d istin tas 
clases sociales (cam pesinos, artesanos y nobles) y consiguió 
representar con más naturalidad al pueblo que a los aristócratas. Esta 
obra había sido estrenada en el teatro Sant'Angelo de Venecia el 26 
de diciembre de 1760 con música del compositor Gaetano Latilla. El 
marco en el que se desarrolla la acción es una calle ciudadana y la 
intriga tiene como personajes a los habitantes de dicha calle; es, por 
tanto, una composición que reúne los elementos para que Goldoni 
dem ostrara su habilidad como comediógrafo al p resentar u n o s 
personajes que se desenvuelven con naturalidad. Aunque la música 
de Latilla obtuvo un gran éxito, otros compositores, atraídos por la
Dedicatoria firmada por "Los Impressarios" e impresa en castellano.
Macl. Costanza.-María Teresa Pelliccia.
Mons. Giro .-G iuseppe Pinetti.
Bernardo-G iovanni Gherardi.
Rosina-Veroñica Gherardi.
Giannino -A n ton io  M archesi.
Angelina .-C lem entina  Pelliccia.
77ta.-A ndrea Ronchetti.
Comparse 
3 scolari di Rosina 
Una d'Angiolina 




Los bailes, invención y dirección de Antonio Jassinte, con 
R osalía Jassinte. Juan Marcucci.
D om ingo Belluzzi. Luisa ;arcucci.
Gertrudis Marcucci. Francisco Marcucci.
La m úsica  es del Sr. Floriano G asm an, m aestro al actual servicio  de S. M . 
C esárea.
Biblioteca Universitaria de Valencia, signatura V /8 2 6 .
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pieza, tam bién compusieron nuevas partituras; así, por ejemplo, el 
m aestro  Filippo G herardesca, en 1763, y F lo riano  L eopoldo  
Gassmann, cuya música otorgó mayor popularidad a la obra, que fue 
representada en numerosas ocasiones dentro y fuera de Italia y con 
esta misma se representó en Valencia, como así consta en el libreto 
conservado.
Tras esta representación es de suponer, y en esto coincidimos 
con Zabala, que tratándose de la misma com pañía que actuó en 
Aranjuez posiblem ente cantaran tam bién en Valencia la obra La 
calamita dei cuori de Goldoni; sin embargo, no es posible confirmar 
esta  h ipó tesis  al no conservarse  n in g ú n  lib re to  de esta 
representación. En cambio, sí se conserva el libreto de otra obra que 
esta com pañía italiana ofreció, en 1770, en Valencia y que Zabala 
tam bién cita en su estudio. Se trata de Le donne vendicate^77, que 
aunque en el libreto aparece bajo la catalogación de dram a jocoso es, 
en realidad, un intermedio. En efecto, esta obra fue compuesta por el 
abate rom ano Giuseppe Petrosellini, cuyo nom bre arcádico era
177Le donne vendiente. Dram m a G iocoso per m úsica da rappresentarsi nel teatro 
della sala d eg li Eccmi. Signori D uchi d i Gandía in Valenza, l'inverno dell'anno  
1770. Valenza: A ppreso la V edova di G iuseppe d i Orga, 8o; 50 pp. Texto italiano  
sólo.
A ttori:
Lindora, giovane delicata e smorsiosa-La Signora Verónica Gherardi.
Aurelia, giovane brava e romanziera.-L a Signora María Teresa Pelliccia.
Conte Bellezza, cavaliere affettato-II S ignor G iu sep p e Pinetti.
Ferramonte, Zio di Londra (sic), Cavaliere bravo e presun tuoso .-II  S ign or  
G iovanni Gherardi.
M úsica d e  N icola Piccini.
Los bailes dirigidos por Antonio Jassinte y ejecutados por 
Antonio Jassinte. Rosalie Jassinte.
Caterina Santini. D om enico Belluzzi.
Gertrude Belluzzi. Giovanni Marcucci.
Luigia Marcucci. Francesco Marcucci.
B iblioteca Universitaria de Valencia, Sign. V /826 .
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Enisildo Prosindio, quien se basó en la obra hom ónina de Goldoni 
para com poner un  interm edio a cuatro voces. La im itación del 
dram aturgo  veneciano es evidente pues el interm edio conserva 
versos del dram a jocoso goldoniano. La obra de Petrosellini se 
representó  por prim era vez en 1763 con la m úsica de N ic o la  
Piccinni. De ella afirm aba el crítico O rtolani «ma p u r bisogna 
riconoscere che qui si tratta d'un'opera del tutto nuova, sebbene piü 
infelice assai, la quale superó, in grazia della música, la fortuna del 
dram m a da cui deriva»178. Zabala, en su estudio citado, opina que 
esta representación pudo ser la misma que, con título idéntico, se 
ofreció en Valencia en 1761; sin embargo, la versión de Petrosinelli 
es posterior a dicha fecha, por lo que ratificamos nuestra hipótesis de 
que la obra de 1761 debió ser el dram a jocoso de Goldoni.
Tras las representaciones de 1770 la compañía que codirigían 
Francisco Creus y Luigi Marescalchi abandonó la capital levantina, 
no sin antes llevar a cabo la venta, por parte de Felipe Fontana, de 
los planos de un nuevo teatro para la ciudad (los mismos que más 
tarde fueron utilizados para la construcción del teatro Principal de 
Valencia). El investigador Arturo Zabala afirmaba, con relación a los 
años de permanencia y de trabajo de dichos empresarios en la capital 
del Turia:
«[dicha temporada teatral] debió de ser una de las más brillantes 
de la ciudad del Túria en cuanto a las representaciones escénicas, 
no por sus aciertos literarios, sino por la riqueza de la 
presentación, ya que la existencia de dos teatros, los bailarines 
costosos pactados en el contrato, la mejor decoración de las obras 
ofrecidas por los italianos, y el cuidadoso esmero con que
178ORTOLANI, Giuseppe, «Nota storica»,, vol XXVIII, 1930, p. 308.
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debieron de cantarse unas piezas musicales que ya habían 
necesitado de la máxima dignidad para darse en los Reales Sitios, 
parecen acreditarlo.»179
Sin embargo, después de este período de esplendor se produjo 
un vacío pues tras la marcha de Creus y Marescalchi no hubo en 
Valencia nuevas representaciones operísticas hasta 1774.
También en 1770 se representó en Barcelona la famosa obra La 
buona figliola180 de Goldoni, cuya traducción al castellano había sido 
realizada por Antonio Bazo. Este conocido dram a jocoso fue ofrecido 
por la compañía de Zaragoza que se había instalado en la ciudad 
condal y que estaba dirigida por Carlos Vallés.
179ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 121.
189ZarzueIa fam osa. La buena muchacha o bella figliola. Dram a jocoserio para 
representarse en el teatro de la m uy Ilustre Ciudad de Barcelona el año de 1770. Por 
la compañía cóm ico-española de Zaragoza. De que es autor Carlos Vallés. Traducida  
por Don A ntonio Bazo. En Barcelona. En la Oficina de Pablo Cam pins, Impresor, 
calle de Am argos. 8o, 66 pp., 2 actos, verso.
Dedicatoria al público de la ciudad.
Interlocuentes (s/c) y  actores:
Fenisa jardinera-juana Garro.
Sandrina labradora- Francisca de Ribas.
La Marquesa-María Josefa Cortinas.
El Marqués-Josepha Ferrando.
Armidoro caballero-M anuel Florentín.
Cortayerro soldado.-Balthasar D íaz.
Bartholo labrador-A ntonio  Prado.
Cazadores y  hombres armados-los dem ás de la com pañía.
Con las licencias de De Rico, Vic. Gen. y Ofi. y  D e Hita Regente. Barcelona, 30 de  
agosto de 1770.
Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T /24603.
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III. 1.8. NUEVAS COMEDIAS DE GOLDONI Y OCASO DE LOS 
DRAMAS JOCOSOS (1771-1776).
Desde que en 1761 se estrenaron en Valencia las comedias La 
Pamela y  La sposa persiana ninguna compañía había vuelto a ofrecer 
más comedias del autor veneciano. Sin embargo, después de diez 
años se volvió a representar una comedia de Goldoni. En efecto, en 
1771 se puso en escena en el teatro de Barcelona la famosa com edia 
titulada II servo di due padrónz181. Aunque desconocemos los datos 
de esta representación es posible que fuese representada por la 
compañía de Zaragoza que estaba en la ciudad.
La obra II servo di due padroni había sido escrita en 1745, por 
encargo del actor cómico Antonio Sacchi o Sacco, in térprete del 
personaje Trufaldino. Ambos hom bres, d ram aturgo y actor, se 
habían conocido en 1738 cuando habían trabajado juntos; sin 
embargo, cuando Sacchi le realizó la petición a Goldoni, éste se había 
apartado de las escenas y ejercía como abogado en Pisa. La comedia II 
servo di due padroni no era una composición original, pues está 
basada en un antiguo "canovaccio" interpretado en París, en 1718, 
por Luigi Riccoboni y su com pañía del "Théátre Italien"182. E n  
realidad, esta comedia es un juego escénico d iseñado para el 
lucim iento in terpretativo  del personaje de T rufaldino , como lo 
atestigua el propio Goldoni que, además, admiraba el talento de este 
actor:
^G A L L IN A , Annamaria, «Goldoni in Catalogna», op. cit., p. 285.
l 82BARATTO, Mario, La letteratura teatrale del Settecento in Italia , V icenza, 
Neri Pozza Editore, 1985, p. 223.
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«Questa commedia l'ho disegnata espressamente per lui 
[Antonio Sacco], anzi mi ha egli medesimo l’argomento proposto, 
argomento un po’ diffícile in vero, che ha posto in cimento tutto il 
genio mió per la cómica artificiosa e tutto il talento suo per 
l’esecuzione.»183
En un  principio, Goldoni escribió sólo algunas escenas de las 
partes serias y el resto lo dejó libre para que fuese im provisado por 
los actores. Posteriorm ente, para  su publicación en la edición 
Paperini de 1753, Goldoni completó toda la obra. El éxito de esta 
comedia, que conserva algunos rasgos de la commedia delVarte, fue 
inm ediato y en España se representó en lo sucesivo num erosas 
veces.
El 23 de junio de 1772 se ofreció en Sevilla una nueva comedia 
goldoniana de éxito II Cavaliere e la Dama184 que había s i d o  
estrenada en Verona, durante el verano de 1749 y traducida al 
español por Antonio Bazo con el mismo título El Caballero y  la 
dama. Si bien Antonio Bazo no fue más que el traductor, el hecho de 
ver om itido el nom bre de Goldoni llevó a M oratín a atribuir la 
pa tern idad  de la obra a Bazo185, afirm ación que se reproduce 
tam bién en el catálogo de Ada M. Coe186; sin embargo, entre las 
copias m anuscritas se conserva una en Sevilla en donde se afirma
183GOLDONI, Cario, «L'autore a chi legge», Commedie di Cario Goldoni, N icola  
M angini (ed), vol. I, Torino, UTET, 1971, p. 154.
18^AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ... ,  p. 275.
185FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, «Piezas dram áticas p u b licad as en  
España d esd e  el principio del s. XVIII hasta la época presente (1825)», O bras  
postum as, op. cit., p. 329.
186COE, Ada M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias anunciadas..., 
op. cit., p. 33.
315
que se trata  de una traducción "del ita lian o "187 realizada por 
A ntonio  Bazo, aunque tam poco aquí consta el nom bre del 
verdadero autor. Pero lo más im portante es que ya comenzaban a 
verse sobre los escenarios españoles las obras no m usicales de 
Goldoni, hecho que se irá extendiendo con el paso de los años.
La siguiente obra de Goldoni que pudo presenciar el público 
sevillano en el verano de 1772 fue el famoso dram a jocoso titu lado  
Los Cazadores, representada con anterio ridad  en otras ciudades 
españolas y también en Sevilla cuatro años antes. Esta obra musical 
tuvo, en esta ocasión, un total de cuatro representaciones (los días 22 
y 25 de julio y repuesta el 15 y el 17 de agosto)188, mientras que El 
caballero y  la dama sólo una. Creemos que este hecho es indicativo 
de las preferencias del público que se decantaba todavía por las obras 
más espectaculares como eran las musicales, en las cuales la tramoya 
y la música constituían la parte principal de la representación.
El mismo año tuvo lugar en Valladolid una representación de 
La buona figliuola189 de Goldoni, que tantas veces había sido ya
187C om edia nueva intitulada: El cavallero y la dama. Traducida del italiano al 
castellano por Don Antonio Bazo. [s.a.]. Tres jornadas. Manuscrita.
— "Esta flor no sobresale..."
SEVILLA. Universitaria, 250— 89 (1)
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol. I, p. 555.)
188AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teativ ... ,  p. 290.
189Zarzuela fam osa. La buena muchacha; o bella figliola. Drama jocoserio para 
representarse en el teatro de la m uy ilustre Ciudad de Valladolid en el año d e  1772. 
Por la com pañía cóm ico-española de que es autor Joseph Vallés. Traducida por D on  
A ntonio Bazo. Con la licencia necesaria. En V alladolid: En la Imprenta de Doña  
María A ntonia Figueroa. 8o, 61 pp.
D edicatotia de Vallés al público en una décima.
Interlocutores:
Fenisa, jardinera.-María Guerrero.
Sandrina, labradora.-Francisca de Rivas.
La Marquesa.-M aría Josefa Cortinas.
El M arqués-M anuel Florentín.
Armidoro, Caballero.-Isid ra  M artínez.
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ofrecida en España. La com pañía que llevo a cabo esta nueva 
interpretación fue la de Zaragoza que también la había ofrecido en 
Barcelona en 1770, aunque con algunos cambios en el personal y en 
la dirección de la compañía pues en esta ocasión el "autor" de la 
compañía fue José Vallés, "cómico-poeta" como la definió Cotarelo 
y padre de Carlos Vallés190. El texto utilizado fue la traducción que 
había realizado Antonio Bazo, por lo que se trata de la misma 
versión que la escenificada en la ciudad condal.
En 1773 se volvió a representar en Sevilla otra obra de Goldoni. 
En esta ocasión fue la traducción que de II Mércalo di Malmantile 
había realizado Clavijo y Fajardo bajo forma de zarzuela y con el 
título de La feria de Valdemoro, ya ofrecida en M adrid en 1764. En 
Sevilla se interpretó  ante el público el 4 de noviem bre, según 
informa Aguilar Piñal191 que desconoce la paternidad goldoniana de 
dicha obra musical.
También en Sevilla se llevaron a cabo nuevas representaciones 
de obras de Goldoni durante el año 1774, en que se pudo presenciar 
de nuevo el dram a jocoso La buona figliuola. Aunque no sabemos 
con seguridad quien fue el traductor, imaginamos que se debe tratar 
de la versión de Bazo. Sus representaciones fueron num erosas192
Cortayerro, soldado.-Baltasar D íaz.
Bartholo, labrador.-]uan A ldovera.
Cazadores.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T / 24602.
190COTARELO Y MORI, Em ilio, M a del Rosario Fernández "La Tirana", op. cit., 
p. 13.
191 AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ...,p . 285.
192Según AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro . . . ,  op. cit., p. 284, las 
representaciones de La buona figliuola de 1774 en Sevilla tuvieron lugar los días 3, 4, 
5, 6, 20, 21 de julio, el 18 de agosto, el 2 de octubre, y  los días 17 y 22 de noviembre.
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por lo que podem os suponer que este dram a jocoso continuaba 
gustando mucho al público.
El mismo año de 1774 hubo dos representaciones de obras de 
Goldoni en Barcelona de las que tenemos noticias por el catálogo 
publicado por Alfonso Par193. Las obras ofrecidas fueron La esposa 
persiana, de cuya puesta en escena en la ciudad condal ya informaba 
Rogers en su libro194 y afirmaba que fue la prim era obra no musical 
del veneciano representada en España. Sin embargo, como se ha 
visto en páginas anteriores, esta com edia orien tal, de corte 
sentimental, ya había sido ofrecida en Valencia varios años antes, en 
1761, por una compañía de actores italianos. De la representación de 
Barcelona no sabemos nada en concreto, ni sobre el texto ni sobre los 
actores que la interpretaron. Lo mismo ocurre con Las pescadoras, 
que fue la segunda obra de Goldoni que se ofreció el mismo año, 
también en Barcelona. Sin embargo, como en el catálogo de Par 
aparece clasificada como zarzuela195 podemos imaginar que se trata 
de la traducción realizada por Ramón de la Cruz, cuya versión se 
estrenó en M adrid en 1765, aunque mientras no se tengan más datos 
es sólo una hipótesis.
En la ciudad de Valencia, desde que se marchó la compañía de 
Creus y M arescalchi, no se habían  vuelto  a celebrar m ás 
representaciones operísticas a causa de la oposición del Hospital, que 
había conseguido recuperar sus antiguos derechos en junio de 1771.
193PAR, A lfon so , "Representaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", p. 336.
194ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, p. 27.
195PAR, A lfon so , "Representaciones teatrales en Barcelona durante el sig lo  
XVIH", p. 336.
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De hecho cuando en 1773 el cantante Francesco Buccolini, antiguo 
miembro de la compañía de Creus y Marescalchi, solicitó perm iso  
para actuar en Valencia durante el "veranillo" en ausencia de la 
compañía titular, la santa Casa no concedió el permiso, motivo po r 
el que hasta un  año después no se pudo presenciar ninguna obra 
m usical en  la capital levan tina196. En efecto, en 1774 otro 
componente de la misma compañía italiana, Francesco Form entani 
elevó una nueva petición para trabajar en Valencia du ran te  el 
verano, pero en este segundo caso, lo hizo al Corregidor de la 
Ciudad, quien autorizó sus actuaciones. Posteriormente, Form entani 
elevó un  memorial a la Junta Adm inistradora del Hospital junto 
con la autorización concedida por el Corregidor. En el memorial se 
argum entaba «que los com ponentes del organism o rectoral del 
benéfico establecimiento» no debían perm itir «la injusta oposición 
de los comediantes españoles a un espectáculo que, sin perjudicarles 
de manera directa, podría aportar a los necesitados unos ingresos de 
los que se hallarían carentes en el caso de que permaneciese el teatro 
cerrado»197. Tras llegar a un acuerdo económico y aclarar el tiem po 
que iban a actuar se firmó el contrato el 10 de julio de 1774, 
comenzando las actuaciones hacia la m itad de dicho mes198. Entre 
las varias obras m usicales que se representaron , ofrecieron el 
conocido dram a jocoso de Goldoni II Buovo d'Antoría que se había 
representado con anterioridad en otras ciudades españolas en las 
cuales intervinieron dos actores que formaban parte de la compañía 
recién llegada a Valencia, Francesco Buccolini y Pietro Canovai. Los 
otros componentes eran Teresa Taveggia, Erm enegilda Raimondi,
196ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana . . . ,  pp. 122-123.
197ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ... ,  p. 124.
198ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana . . . ,  pp. 125-126.
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Antonia Nichil, Gaspare Francesconi y Antonio Cataneo; mientras 
que la compañía de baile estaba form ada por Francesco Guardini, 
Caterina Santini, Angela Lombardi, Cristina de Agostini, Gerónimo 
Greco, G iovanbattista Vimercati, Giovanbattista Nichil y Gaetano 
Lombardi. Es curioso que en el libreto conste el título traducido 
como Bovo de Antona199.
En 1775 Francesco Formentani avaló la petición para volver a 
la ciudad levantina de una de las com ponentes de su compañía, 
Teresa Taveggia. Esta última, tras llegar a un  acuerdo económico con 
el Hospital y la compañía titular, obtuvo el perm iso para  actuar 
durante los meses de verano. No se ha localizado ningún libreto de 
las obras que el conjunto de Taveggia ofreció al público valenciano 
aunque el investigador Zabala ha encontrado entre los docum entos 
del H ospital, los "Partes d iarios" con las cuen tas de las 
re p re se n ta c io n e s200. Según estos docum entos, en tre  las obras 
ofrecidas había dos que pertenecían a la plum a de Goldoni: La
^ " B o v o  d 'A ntona. Drama jocoso en m úsica, para representarse en el teatro de la 
lim a, y N ob ilm a. ciudad  de V alencia, en el año M.DCC.LXX1V. d ed icad o  al 
Excelmo. Señor D uque de Alburquerque, &c. En Valencia: En la Imprenta de Joseph, y  
Thom as de Orga. 8o; VIII—123 pp. Texto italiano y castellano.
Dedicatoria firmada por "Los Asociados".
Personaggi.
Parti serie:
D rusiana. principessa d 'E rm inia .
Maccabrttno, Dtica d'Erm inia.
Parti buffe.
M enich ina , M olinara.
Buovo d 'A n tona .
Cechitia, G iardiniera.
Capoccio, M olinaro.
Striglia, Amico di Buovo.
Los bailes de invención y dirección de Francisco Guardini.
La m úsica, de Tomás Trajetta.
Biblioteca Universitaria de Valencia, signatura V /8 2 7
200ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., pp. 141-142.
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Contessina, que ya se había representado en Valencia en 1761, y La 
isla inhabitada. Sin embargo, de esta última, al no conocer el libreto, 
existen dúdás sobre si se trata de la obra de Goldoni o de la 
composición homónima de Metastasio. Zabala opina que se trata de 
la creación goldoniana pues él afirma:
«El mayor prestigio, difusión y popularidad del primero 
[Metastasio] permitiría conjeturar que fuese su ópera la que se 
cantó en Valencia, pero Cotarelo cita una pieza así denominada 
que se dio en Barcelona el año 1761 con música de Scarlatti, y 
aunque el ilustre investigador la atribuye a Metastasio, resulta ser 
que el libro con partitura del compositor citado es el del 
napolitano201, por lo que hay más claros antecedentes en nuestro 
país de la obra de Goldoni que la del otro libretista.»202
Sin em bargo, no estam os de acuerdo  con esta ú ltim a 
afirmación del investigador valenciano pues la obra de Metastasio 
fue representada en varias ocasiones en el teatro del Buen Retiro 
cuando Farinelli, amigo íntimo del poeta cesáreo, estuvo encargado 
de su dirección. Además Ramón de la Cruz tradujo al español el 
texto de Metastasio que también fue llevado al teatro. Mientras que 
de la obra de Goldoni sólo tenemos constancia de su representación 
en Barcelona en 1761. Por lo que no se puede esgrimir el argum ento 
de la mayor popularidad de la obra goldoniana con respecto a la de 
Metastasio, de forma que, en tanto no existan más datos sobre la obra 
de 1775, no podemos saber cuál de las dos fue la representada en 
Valencia.
201Com o ya habíamos dicho en el capítulo I, Zabala confunde el origen veneciano  
de G oldoni al que denom ina con el gentilicio de napolitano.
202ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 140.
321
El 28 de enero de 1775 se representó en Sevilla La buon a  
figliuola203 pero no conocemos nada de dicha escenificación por no 
conservarse el libreto. A unque por llevar en el título la form a 
"filióla" en lugar de "figliuola" podríamos aventurar que se trata de 
la traducción de Antonio Bazo, no existe ninguna prueba que avale 
esta hipótesis.
En 1776 se representó en Sevilla el dram a jocoso de Goldoni 11 
re alia caccia con el título El rey en la caza y bajo forma de ópera se 
cantó los días 28 y 29 de noviembre y el 3 de diciem bre204. Aunque 
Aguilar Piñal no incluye ninguna información sobre los actores ni el 
lugar de la representación, es probable que fuese ejecutada por la 
compañía que dirigía José Chacón en el teatro de la calle San Eloy, en 
donde se había im provisado un recinto provisional de m adera que 
el propio Chacón había m andado construir205.
El dram a jocoso de Goldoni 11 re alia caccia se estrenó, con 
música de Baldassare Galuppi, en el teatro S. Samuele de Venecia el 
30 de noviembre de 1763206, es decir, cuando el autor residía ya en 
París. G oldoni com entaba en sus M ém o ire s  el origen de esta 
composición para música:
«Je fus plus hereux á Venise oü j’avois envoyé presqu’en méme 
temps un Opéra-Comique, sous le titre du Roi a la Chasse: le sujet 
de cette piece étoit le méme que celui du Roi et le Fermier de M. 
Sedaine et de La Partie de Chasse d'Henri IV  de M. Collé.
Les ouvrages de ces deux auteurs fran^ois paroissoient avoir 
imité Le Roi et le M eunier, comédie angloise de Mansfield, mais la
205AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teabo  ..., p. 284.
204AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 281.
205AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 105.
206ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», op. cit., vol XXXII, 1932, p. 145.
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source véritable de tous ces sujets se trouve dans L'Alcaide de
Zalamea, comédie espagnole de Calderón.»207
En esta cita Goldoni confundió el nom bre del au tor inglés, 
Robert Dodsley, por el de la ciudad en la que transcurría la acción, 
pues el título completo de la obra inglesa era The King and the 
Miller of Mansfield. Esta composición de 1737 fue traducida al 
francés en 1756 y publicada en una edición integrada por varios 
tex tos, Choix de petites piéces du Théátre A n g lo is208, que 
probablem ente Goldoni conoció y leyó. Pero la influencia más 
directa parece ser la de Sedaine. La obra de Goldoni está compuesta 
por tres actos de los cuales el segundo es el mejor construido, es 
decir, el encuentro entre el rey y los campesinos que ignoran la 
identidad de su regio huésped. El prim er capítulo también está bien 
construido aunque, según nuestro parecer, la parte  seria resulta 
patética; sin embargo, cuando intervienen los aldeanos la obra gana 
en gracia y frescura. El tercer capítulo podría haberse omitido pues 
con el desenlace del segundo se llega al verdadero final de la obra y 
el resto resulta un añadido artificioso del au tor en el que los 
personajes de Giannina y Giorgio hacen alarde de soberbia cuando el 
rey convierte en noble al antiguo guardabosques, a Giorgio. Ante el 
nuevo estado esta pareja de aldeanos cambian su antigua felicidad 
rústica por orgullo despreciando a los de su antigua condición; sin 
embargo, su comportamiento vuelve a la norm alidad tras los sabios 
razonam ientos del rey. Este tercer capítulo parece más bien una 
crítica a los nobles de la clase de los barnaboti venecianos q u e  
Goldoni había satirizado tantas veces en sus comedias, pues se
207GOLDONI, Cario, Mémoires ..., parte III, cap. XIII, op. cit., vol. XXXVII, p. 66.
20^ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXII, p. 146.
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pronuncian frases como las que aparecen en la escena VI del tercer 
ac to ,:
«L’esser nobile a che vale,
Senza beni posseder?
É minestra senza sale 
Nobiltá senza poter.»209
La m úsica inicialm ente había sido creada po r el m aestro 
Baldassare G aluppi pero en posteriores rep resen tac iones fue 
cambiada por la de otros compositores. En 1768 se cantó en Londres 
con partitura del m aestro rom ano Felice Alessandri, m ientras que, 
en 1775, se ofreció en Malta con música de Giuseppe Ponzo. Años 
después, en 1780, se representó en Nápoles una obra homónima, 
inspirada en el texto de Goldoni, que había sido escrita por Pasquale 
Mililotti y que se acompañó con la música del compositor Angelo 
Tarchi210.
III. 1. 9. APOGEO DE LAS COMEDIAS DE GOLDONI (1777- 
1783).
El año de 1777 fue especialmente fecundo en representaciones 
de obras de Goldoni en nuestro país. Entre las ciudades en que se 
ofrecieron sus composiciones destacan Sevilla y Barcelona con 
m ayor núm ero de ellas sobre Valencia en donde sólo se pudieron 
presenciar dos. Otro factor destacado de este año es la introducción 
de las obras no musicales, es decir, de las comedias del au tor 
veneciano que, a partir de este año, comienzan a verse en nuestros
209GOLDONI, Cario, 11 re alia caccia, vol XXXII, p. 134. 
2^9ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXII, p. 148.
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teatros de forma uniforme, pues hasta ahora predom inaban los 
dram as jocosos cuya representación era musical y, por tanto, más 
atractiva según el gusto predom inante en la época. Sin embargo, las 
preferencias del público fueron decantándose hacia el teatro no 
musical y, además, en castellano. Creemos que el cambio de gusto 
que fue orientándose hacia las representaciones declam adas no 
musicales estuvo motivado por el cierre de los teatros de los Reales 
Sitios211, a causa de una Real O rden publicada en dicho año. Esta 
prohibición ratificaba la decadencia que el género lírico comenzó a 
sufrir desde el destierro  de Farinelli, al m ism o tiem po que 
confirm aba el poco aprecio que el rey Carlos III tenía hacia las 
representaciones musicales. La consecuencia del cierre de los teatros 
reales que, mientras estuvieron abiertos habían atraído a numerosas 
com pañías italianas de canto, conllevó el que éstas volvieran a su 
país y, al mismo tiempo, que se abstuvieran de venir otros cantantes 
de dicha nacionalidad, por lo que en poco tiem po dejaron de 
ofrecerse en los teatros españoles las representaciones musicales 
italianas y, por tanto, los dramas jocosos de Goldoni. Al igual que los 
teatros de la corte habían influido en la introducción del género 
lírico italiano en España, con su cierre influyeron en la introducción 
y difusión en la península de obras no musicales. A partir de 1777 los 
actores italianos que decidieron perm anecer en nuestro país se 
un ieron  a las com pañías españolas para  in terp retar las o b r a s  
declam adas en nuestro idioma; sin embargo, años después algunos 
em presarios teatrales introdujeron entre su personal histriónico a 
cantantes italianos que eran los encargados de cantar las óperas
211CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana en M adrid..., op.
cit., pp. 10 y 18; COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
209.
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italianas, género que a pesar de su crisis seguía atrayendo al público, 
aunque ya no tenía el prestigio que había alcanzado en tiem pos 
pasados.
Así pues, en dicho año de 1777, las obras de Goldoni que se 
representaron en España fueron comedias, a excepción de Valencia 
en donde en aquel año aún se ofrecieron dos obras musicales del 
com ediógrafo veneciano. En efecto, en esta ciudad levantina una 
compañía de ópera, de la que se desconoce la nacionalidad de sus 
com ponentes, solicitó el perm iso ante los adm inistradores del 
Hospital de Valencia para actuar sólo durante la tem porada del 
"veranillo"; sin embargo, como los actores titulares de la ciudad se 
negaron a volver tras el periodo estival, dicha compañía de ópera 
alargó sus actuaciones hasta la tem porada teatral de 1778. Entre las 
num erosos obras cantadas que representaron ofrecieron la famosa 
Buona figliuola durante los días 12, 13 y 16 de noviembre; 2 y 18 de 
diciem bre y el 5 de febrero de 1778212. Y también la titulada La 
incógnita  perseguida  que se representó los días 9, 15 y 25 de 
diciembre; los días 10, 17,19, 28 y 31 de enero, 15 y 24 de febrero y el 2 
de m arzo de 1778213. La primera de las dos, La buona figliuola, había 
sido representada con éxito en num erosas ocasiones en España, sin 
embargo, era la primera vez que se ofrecía La incógnita perseguida. 
Esta obra había sido escrita en 1751 por Goldoni bajo la forma de 
com edia novelesca con el título de L'incógnita perseguitata dal 
bravo impertinente, aunque siem pre fue conocida con el título
212ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ... ,  p. 149. 
2^3ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana ..., p. 150.
326
abreviado de V i n c ó g n i t a 214. El m otivo que llevó al au to r a 
componer una comedia novelesca se debió a un  desafío del que salió 
airoso. En efecto, Goldoni dem ostró sus habilidades al tejer una 
trama llena de aventuras en la que la inocente Rosaura, de origen 
desconocido, es el centro de todas las peripecias y acosos. Con esta 
obra Goldoni pretendió  dem ostrar su facilidad para  crear una 
comedia al estilo de las de su oponente Pietro Chiari, en línea con las 
novelas de m oda de Richardson, Fielding o De Foe. El resultado fue 
inmejorable y al final de tantas desdichas Rosaura, que se ha 
m antenido casta, descubre su verdadero origen pudiendo llegar a 
casarse con su enam orado Florindo. A unque en las ediciones 
conservadas no se conoce el nom bre del traductor, Cotarelo la 
atribuye a Fermín del Rey215 quien debió basarse en la versión 
musical de G iuseppe Petrosinelli. Para dicha versión cantada 
escribieron sus partituras el célebre Piccinni y también el maestro 
Anfossi. Por ello es muy probable que la representación de Valencia 
fuese cantada dado que, además, la compañía que la interpretó era de 
ópera. Y parece ser que dicha compañía de canto fue la última que 
visitó Valencia durante esta década pues a causa del incendio que 
tuvo lugar en el teatro de Zaragoza en 1778 se prom ulgó una Real 
Orden, con fecha del 12 de enero de 1779, por la que se prohibieron 
las prácticas escénicas en la mayoría de las capitales españolas y que 
afectó a la ciudad de Valencia, puesto que el lugar en donde se 
representaban las obras teatrales, la Botiga de la Balda, era todo de
214A unque no se conserva el libreto de dicha representación reproducim os la cita 
de P.P. Rogers por tratarse de una versión musical de la obra goldoniana que, según su  
testim onio, se conserva en la Biblioteca M unicipal de Madrid:
La incógnita. Zarzuela, dos actos, verso, sin autor. Censura de 1787. Ms., 4o. 
(Citado por ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, p. 56.).
2^COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 151.
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m adera y estaba mal acondicionado para  su uso como teatro. 
Durante la década en que permaneció cerrada la Botiga de la Balda 
hubo algunas funciones en locales habilitados en lugares próximos a 
la ciudad de Valencia pero al no depender directamente de la Junta 
de Hospitales no se conserva la programación de aquellos años.
Las siguientes ciudades en las que sé representaron obras de 
Cario Goldoni, en 1777, fueron Sevilla y Barcelona. Como habíamos 
dicho, en estas dos capitales se ofrecieron únicamente las comedias 
no musicales del autor veneciano. En Sevilla se escenificaron un 
total de ocho com posiciones de Goldoni com enzando por El 
enemigo de las mujeres que se ofreció el 13 de enero de dicho año216. 
Esta obra era una traducción de La Locandiera que, según Moratín, 
había realizado José López de Sédano. En efecto, en la B iblioteca 
Nacional de M adrid se conservan algunos textos de dicha traducción 
atribuidos a este traductor217. Se trata de un ejemplar im preso en 
M adrid en 1799218 y de varios manuscritos, algunos de los cuales 
carecen de fecha; además en la Biblioteca Universitaria de Sevilla 
existe un  ejem plar m anuscrito  que corresponde tam bién a la
21^AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 276.
217M anuscrito de la Biblioteca N acional de M adrid, signatura 14.976:
La Posadera fe lis, o el Enemigo de las mugeres. C om ed ia  de C arlos G old on i, 
Traducida del italiano por D. José López de Sédano [s.a.] 68 hs. 20 cm.
— "Señor Fabricio! Fabricio!..."
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles del 
X V III, vol V, 1989, p. 220)
218Texto im preso de la obra que se conserva en la Biblioteca Nacional de M adrid, 
signatura T /  20588:
C om edia. La posadera feliz, o El enemigo de las mugeres. En tres actos. Escrita en  
italiano por Carlos G oldoni, A bogado veneciano, y  traducida e im presa conforme se 
representa por la Com pañía del Señor Francisco Ramos, por D on José López de 
Sédano. Madrid, [s.i.l, 1799, 32 pp. 19 cm.
— "Señor Fabricio, Fabricio..."
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traducción de López de Sédano219 y, probablemente, este texto fue el 
m ismo de la representación sevillana de dicho año. Esta famosa 
comedia había sido escrita entre octubre y noviembre de 1752, y se 
estrenó el m ismo año, el 26 de diciem bre, en el tea tro  de 
Sant'Angelo de Venecia. El personaje de Mirandolina es uno de los 
más im portantes de Goldoni. En el teatro representa el ascenso del 
personaje de la servetta a protagonista, pero su significado social es 
m ucho más amplio pues encarna a la mujer propietaria burguesa, 
independ ien te  y em ancipada. En ella se conjugan con cierto 
equilibrio la gracia, la coquetería, la inteligencia y la astucia que la 
convierten en una de las mujeres más seductoras del teatro, por lo 
que consiguió cautivar al público de todos los tiempos, a excepción 
de Goethe que, presente en una representación de esta comedia en 
Roma, pudo tolerar las últimas escenas sólo por el hecho de que 
M irandolina fue in terpretada por un  hom bre220. Esta a n é c d o ta  
resulta paradójica si se tiene en cuenta que Mirandolina es uno de 
los personajes más femeninos y cautivadores de todo el teatro 
goldoniano, pues el autor tomó como modelo a la actriz M addalena 
Raffi Marliani, para quien escribió el papel y de quien reflejó sus 
características, como era habitual en un escritor que buscaba la 
naturalidad basándose en la personalidad y los rasgos más destacados 
de los in térpretes. Goldoni dejó escrita en sus M ém o ire s  una 
descripción de la actriz que le inspiró en varias ocasiones:
219M anuscrito de la Biblioteca Universitaria de Sevilla, signatura 250-79 (2): 
Comedia nueba. El enemigo de las mugeres o La posadera, [s.a.] 3 actos 
— "Señor Fabricio, Fabricio..."
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol 
V, p. 220)
220M A D D A L E N A , E dgardo, «La fortuna della  Locandiera  fuori d 'I ta lia » , 
Rivista d 'Italia, a. X, vol. II, fase. XI, Roma, novem bre, 1907, pp. 716-753
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«Marliani, le Brighella de la Compagnie, étoit marié; sa femme, 
qui avoit été danseuse de corde comme lui, étoit une jeune 
vénetienne, fort jolie, fort aimable, pleine d'esprit et de talens, et 
montroit d'heureuses dispositions pour la Comédie; elle [...] prit 
l'emploi de soubrette, sous le nom de Cor aliñe, dans la troupe de 
Medebac.
Elle étoit gentille; elle jouoit les roles de soubrette; je ne manquai 
pas de m'y intéresser; je pris soin de sa personne [...]. Madame 
Marliani, vive, spirituelle, et naturellement accorte, donnoit un 
nouveol essor á mon imagination, et m’encourageoit á travailler 
dans ce genre de comédies qui demande de la finesse et de 
l'artifice.»221
Todas las características enunciadas por Goldoni en este párrafo 
están presentes en su comedia más famosa, pues en La Locandiera 
Mirandolina se convierte en el centro de la acción; alrededor de la 
posadera giran todos los demás personajes siendo ella la que mueve 
todos los resortes de la trama y precipita el final. Hay que tener en 
cuenta que toda la obra se articula en torno al tema de la simulación, 
pues todos los personajes aparentan ser lo contrario de lo que son en 
realidad. El m arqués de Forlipopoli finge ser rico, pero está 
arru inado; el conde de Albafiorita hace pesar su condición de 
auténtico noble, sin embargo, ha com prado el título; el caballero de 
Ripafratta afirma ser contrario a todas las mujeres pero su actitud  
misógina responde a un carácter ingenuo y de desconocimiento del 
sexo fem enino; O rtensia y D ejanira, sup rim idas en m uchas 
representaciones y traducciones, se hacen pasar por damas pero son 
unas actrices que fallan en su tentativo engañoso; incluso Fabrizio 
finge no pudiendo actuar libremente. Entre todas estas simulaciones
221GOLDONI, Cario, Mémoires ..., parte II, cap. XIV, vol. XXXVI, pp. 321-322.
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destaca M irandolina que utiliza como argum ento delante de los 
dem ás su sinceridad, pero usa todo su "arte" para fingir y en su 
ficción en tra  como parte  im portan te  su indiferencia po r los 
galanteos de los hombres e, incluso, se sirve de su trabajo como 
posadera que le perm ite acercarse al caballero al que atrapa en su 
juego , su p e ran d o  con su sim ulación  a las actrices. En la 
transform ación o desdoblam iento de los personajes en  escena, 
Goldoni lleva su maestría hasta el punto de convertir esta com edia 
en una representación de teatro dentro del teatro con la complicidad 
del espectador.
El éxito  de esta a fo rtu n ad a  com edia dio  lugar, con 
posterioridad, a numerosos libretos de ópera que fueron sacados de 
su argum ento, pero la obra que se ofreció en Sevilla fue la comedia 
que en España, durante este siglo, fue conocida con el nombre arriba 
m encionado de El enemigo de las mujeres y  llegó a representarse en 
num erosas ocasiones en otros escenarios de nuestra península.
La siguiente obra ofrecida en Sevilla, en 1777, fue la titulada en 
español El Hablador que se puso en escena el 27 de enero y el 2 de 
feb re ro 222. Esta obra era la traducción de la comedia de Goldoni 
titu lada La bottega del caffe y en España fue conocida por varios 
títulos pues, aparte del mencionado El hablador debido a la presencia 
de un  personaje "chismoso", también fue denom inada como Pensar 
mal y  hablar peor es propio de hombres sin honor; Propio es de 
hombres sin honor, pensar mal y  hablar peor; Pensar mal y  hablar 
peor es de gente sin honor, el hablador indiscreto; Pensar mal y  
hablar peor, o el hablador, etc. Un hecho que representa una duda es
222AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ... ,  p. 277.
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saber con exactitud quien fue su traductor. Aguilar Piñal afirmaba en 
un  trabajo sobre el teatro en Sevilla que la traducción había sido 
hecha po r Ramón de la C ruz223; con poste rio ridad  el m ism o 
in v es tig ad o r reafirm ó  su teo ría  pues en  sus vo lúm enes 
b ib liográficos224 señalaba al sainetista m adrileño como au tor de 
dicha traducción, dado que en la entrada Ramón de la Cruz incluía 
dos ediciones que habían sido im presas en B a rc e lo n a 225. Sin 
embargo, y de forma paradójica, en la misma colección indicaba a 
José Concha226 como traductor de una de las dos ediciones atribuidas 
por él mismo a Ramón de la Cruz; adem ás de ésta añadía la ficha de 
una traducción de la obra, que se conserva m anuscrita, en la que 
figura el nombre de José Concha227. Aparte de Aguilar Piñal ningún 
investigador posterior ha relacionado nunca a Ramón de la Cruz 
con dicha traducción puesto que su nom bre no consta en ninguno 
de los ejemplares conservados, ya sean manuscritos o impresos. Por
223AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 277.
224AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol U, p. 
681.
225C om edia en prosa. El hablador. En tres actos. [Barcelona, V iuda Piferrer [s.a.] 
23 pp. 20,5 cm. (núm. 18).
MADRID. Nacional, U-9.323.
C om edia en prosa. El hablador. En tres actos. [Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, 
s.a.] 28 pp. 20 cm. (núm. 74).
MADRID. Nacional, T-14.842 (19) y  T-1.138.
(C itado  p o r  AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol 
II, p. 681).
226C om edia en  prosa. El hablador. En 3 actos. [Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, 
s.a.] 28 pp. 20 cm. (Núm . 74)
MADRID, Nacional, T-14.842.
(C itado por AGUILÁR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vo l. 
II, p. 522.)
227E/ Hablador, [s.l., s.a.] 48 hs. 4a
Com edia de G oldoni, en prosa, traducida al castellano por D. José Concha.
— "Animo, muchachos, estad prontos..."
MADRID. Nacional, M ss. 16.480.
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliogiafía de autores españoles..., vo l. 
II, p. 518.)
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ello, nosotros opinam os que es muy probable que la c o m e d ia  
represen tada  en Sevilla fuese la traducción realizada por José 
Concha.
La comedia La bottega del caffe fue una de las famosas dieciséis 
com edias nuevas que Goldoni escribió en un  solo año para  
representar en la tem porada teatral de 1750. En concreto esta obra fue 
estrenada en la prim avera de dicho año en M antua y representada 
con m ucho éxito en el otoño del m ismo año en el teatro  de 
Sant'Angelo de Venecia, en donde actuaba la compañía de Girolamo 
M edebach. La bottega del caffe tenía un precedente literario en el 
interm edio goldoniano titulado La bottega da caffe, de 1736, para el 
que escribió la música el célebre compositor Antonio Vivaldi. En la 
comedia Goldoni llevó a la práctica sus teorías postuladas en II teatro 
comico , otra de las dieciséis comedias nuevas, en donde el autor 
explicaba, a m odo de poética, la reform a que llevó a cabo en el 
género cómico. En efecto en La bottega del caffe Goldoni p resen taba  
un  escenario estable respetando la un idad  de lugar: una plaza 
ciudadana a la que asom an tiendas y casas, de m odo que toda la 
acción transcurre en el mismo espacio sin necesidad de cambiar la 
escena, al mismo tiem po que sirve de pretexto para la trama y el 
movimiento de los personajes cuya realidad traspasa los límites de 
la verdad y de la apariencia.
La siguiente obra de Goldoni que se representó en Sevilla el 
m ismo año, concretam ente el 5 de feb re ro 228, fue la titulada en 
español Mal genio y  buen corazón229 cuya traducción se atribuye a
228AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 291.
229C om edia nueva intitulada: M al genio y  buen corazón. En tres actos. 
Actores:
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José Ibáñez230, aunque en el Catálogo de M oratín esta misma obra 
aparecía como anónima debido a que en la edición de la comedia no 
figuraba ni el nombre de Goldoni ni el del traductor.
Mal genio y  buen corazón era el título que recibió en español la 
com edia que Goldoni escribió en francés con el título Le Bourru  
bienfaisant, compuesta en los últimos años de su producción teatral, 
cuando residía ya en Francia. El estreno de Le bourru bienfaisant 
tuvo lugar el 4 de noviembre de 1771 en la «Com édie-Frangaise», 
volv iéndose a escenificar al d ía  siguiente en el palacio de 
Fontainebleau ante la corte. Su represen tac ión  constituyó un 
verdadero éxito en la carrera dram atúrgica del autor, que tuvo que 
salir a saludar desde el escenario ante la petición de un  público 
entusiasmado. Hecho que, indudablemente, aparece recordado en las 
Mémoires  de Goldoni:
Don Pedro, viejo. Don Carlos.
Don Juan , su sobrino. Rufina, criada de Don Pedro.
Doña Rosa, su mujer. Roque, criado del mismo.
Don julian. Un Escribano.
Un Procurador. Un Paje.
Doña Theodora.
3 actos, pp. 27.
-" N o  he visto casa más linda..."
-" ...lo s  que las reglas nos dieron."
Barcelona, Carlos Gibert y Tutó, [s.a.].
A da M. Coe sitúa esta edición hacia 1780; sin  em bargo A. de Sánchez Rivero  
afirma que existe un manuscrito (que, de m omento, no hem os podido consultar ) de la 
m ism a obra en la Biblioteca M unicipal de Madrid en donde aparece la licencia para 
la im presión  con fecha de 1776, es decir, de un año antes de la representación  
sevillana, por lo que es muy probable que la traducción de José Ibáñez fuese de dicho  
año.
Existe un ejem plar de la m ism a com edia en la Biblioteca Serrano M orales d e  
Valencia con la signatura A -2C /39 .
230CO E, A da M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias ..., p. 140; 
AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol. IV, p. 544; 
AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro . . . ,  p. 291.
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«La piece finie, j'entends des battemens de mains, et des cris 
qui ne finissoient pas. M. Dauberval arrive, c'étoit lui qui devoit 
me conduire á Fontainebleau. Je crois qu'il me cherche pour me 
faire partir: point du tout: —Venez, Monsieur, me dit-il, il faut 
vous montrer. —Me montrer! A qui? —Au public, qui vous 
demande. —Non, mon ami; partons bien vite, je ne purrois pas 
soutenir... Voilá M. Le Klain et M. Brizard qui me prennent par les 
bras, et me traírtent sur le théátre.
J'avois vu des Auteurs soutenir avec courage une pareille 
cérémonie; je n'y étois pas accoutumé; on n'appelle pas les Poetes 
en Italie sur la scene pour les complimenter; je ne concevois pas 
comment un homme pouvoit dire tacitement aux Spectateurs: me 
voilá, Messieurs, applaudissez-moi.»231
El éxito que esta obra obtuvo en el país vecino favoreció el que 
se tradujera y representara en fecha relativamente cercana en España 
y aunque, en principio, se ofreció un  solo día, volvió a los teatros 
españoles con cierta frecuencia.
La siguiente com edia goldoniana que presenció el público 
sevillano, el 28 de abril y el 3 de junio de 1777, fue la titulada El 
usurero celoso232, cuya traducción había realizado el d ram aturgo 
español Antonio Valladares y Sotomayor de la comedia II geloso 
avaro que había sido estrenada en Livorno en 1753. En esta comedia 
Goldoni realizó el experim ento de unir en un  sólo personaje dos 
características típicas de la comedia clásica, el celoso y el avaro, en
^ G O L D O N I, Cario, Mémoires ..., parte III, cap. XVI, vol. XXXVII, pp. 76-77.
2^2AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 282. A dem ás A guilar  
Piñal in clu ye un ficha de un ejem plar m anuscrito en su Bibliografía de autores 
españoles ..., vol. VIII, p. 270:
El usurero celoso y  la prudente mujer, [s.a.] 58 hs. 4o.
— "Posible es que tan pequeño...". Autógrafo.
Biblioteca Nacional d e  M adrid, Mss. 16304.
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una presentación original en donde el autor realizaba una sá tira  
contra la moda de los caballeros sirvientes o chichisveos.
En noviembre del mismo año se volvió a ofrecer en la capital 
hispalense una nueva comedia de Goldoni. A juzgar por el cartel 
que la anunciaba se debieron representar dos comedias en una sola 
función pues en él se puede leer:
«María Solís, dama primera de la Compañía Española, en el 
Teatro de esta Ilustre ciudad [...] ofrece con su Compañía, para el 
sábado 8 del presente mes [noviembre!; una función no 
representada en estas tablas intitulada:
Ircana en Ispaan, y  esposa Persiana  
Pieza en verso con un fin de fiesta, del célebre Don Ramón de la 
Cruz [...]»233
El título de dicha función corresponde, en realidad, a dos 
comedias exóticas de la trilogía de Ircana escrita por Goldoni. La 
Esposa persiana (1753) ya había sido interpretada con anterioridad en 
Barcelona y es la prim era de la trilogía oriental que G oldoni 
compuso para el teatro S. Luca de Venecia y cuyo personaje más 
relevante es Ircana. Las aventuras y desventuras de la orgullosa y 
apasionada esclava Ircana gustaron tanto al público que Goldoni se 
vio en la necesidad de componer dos obras más en torno a dicho 
personaje femenino, Ircana in Julfa (1755) e Ircana in Ispaan (1756). 
Es probable que en la representación sevillana se ofreciese una 
especie de compendio de la trilogía pues el título que aparece lleva el
233Este cartel de representación aparece en la sección de lám inas del libro de  
AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro . . . ,  op. cit. En dicho libro su autor 
sitúa, en el A péndice VII, p. 283, com o probable creador de la obra el nom bre de 
G oldoni entre interrogantes.
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nom bre de la últim a y de la prim era de las tres comedias. Sin 
embargo, al no conocer el texto de la representación sólo tenemos la 
seguridad de que se ofrecieron dos comedias de dicha trilogía. Otra 
duda respecto a esta representación la constituye la identidad del 
traductor pues no consta en el cartel.
La últim a obra de Goldoni que se ofreció ante el público 
sevillano durante el año 1777 fue la titulada en español Las cuatro 
naciones y  viuda astuta; que se representó las días 12, 13 y 30 de 
noviembre y el 31 de diciembre234. Esta obra era una traducción de la 
com edia La vedova scaltra (1748) que M oratín atribuyó a Antonio 
Valladares, de hecho existen dos m anuscritos en la Biblioteca 
Municipal de M adrid que figuran bajo el nombre de este escritor235; 
sin embargo, el actor José Concha también realizó con anterioridad 
una traducción de esta misma c o m ed ia236 que ya era conocida 
cuando en 1778 Valladares llevó su traducción, titulada La viuda 
sutil, a la censura, pues el censor afirmaba: «esta pieza está conocida 
por el de Las quatro naciones.». Por todo ello, creemos muy probable 
que la obra in terpretada en Sevilla en 1777 corresponda a la 
traducción de José Concha dado que, además, en el manuscrito de 
Valladares con censura de 1778 no se autorizó su representación237.
234AGUILAR PIÑAL, Francisco, Sevilla y  el teatro ..., p. 289.
235Se trata de los manuscritos conservados en la Biblioteca M unicipal de Madrid  
con la catalogación 1-90-1 con censura de 1778 y  otro con la catalogación 1 -90-8 , con  
censura de 1788. En el primero el título de la obra es La viuda sutil m ientras que el 
segu n d o  se titula Las cuatro naciones o la viuda s u t i l .
2 3 6 Co/;zcd/fl en prosa. Las cuatro naciones o la viuda su til. T ra d u c id a  d e l 
italiano, por José Concha. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.] 32 pp. 21 cm. (N úm . 
40).
237Es el manuscrito citado en el que la censura, firmada por Antonio Benito con la 
fecha de 11 de julio de 1778, dice: «no me confomo en que se ejecute».
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vo l. 
VIII, p. 270.)
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La siguiente ciudad española en la que se ofrecieron obras de 
Goldoni en 1777 fue Barcelona, en donde también prevalecieron las 
obras no musicales del dram aturgo veneciano pues en este año se 
pusieron en escena sólo comedias: El criado de dos amos, El hombre 
pru den te , El usurero celoso, El caballero de espíritu y La Posadera y  
el enemigo de las mujeres238. De todas estas comedias dos de ellas, El 
usurero celoso, traducida por Valladares, y La posadera, traducida 
por Sédano, se representaron en Sevilla durante el mismo año, tal y 
como acabam os de ver. Las o tras tres eran  nuevas sobre los 
escenarios españoles, hecho que no resulta extraño dado que el 
traducto r de dos de ellas, El criado de dos amos239 y El hombre 
prudente240, era José Concha que en dicho año se hallaba trabajando 
en Barcelona con la compañía española que dirigía el em presario 
catalán Josep Rafols; Concha figura en el reparto  como actor 
catalogado en el papel de "segundo barba", es decir, de segundo 
anciano241. También queremos añadir como nota curiosa que en  
dicho reparto  aparece Dom ingo (Domenico) Botti, al que más 
adelante veremos como traductor de obras de Goldoni. Botti figuraba 
como bailarín, aunque en realidad era un  actor recién llegado de 
Italia. En la misma compañía figuraban también el famoso ac to r
23 8 p AR, A lfonso, "Representaciones teatrales en Barcelona durante el sig lo  
XV1U", pp. 339-340.
239C om edia nueva, en prosa. El criado de dos amos. En tres actos. Traducida del 
italiano, y  arreglada a nuestro teatro por Joseph Concha. [Barcelona, Carlos Gibert 
y Tutó, s.a.] 24 pp. 20 cm. (Núm. 36)
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles . . . ,  
vol. II, p. 522.)
240C om edia nueva en prosa. El hombre prudente. En tres actos. Traducida del 
italiano y  arreglada a nuestro theatro por Joseph Concha, com ico español. Con  
licencia. Barcelona: Por Carlos Gibert y Tutó, Impresor y Librero, [s.a.] 27 pp. 20 cm. 
(N úm  33).
B iblioteca Universitaria de Valencia T /3 2 .
241PAR, A lfonso , "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", p. 340.
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Ildefonso Coque —que m ás tarde ejerció como em presario  en 
Barcelona y en Valencia— como prim er galán y los padres de la que 
más tarde sería una de las actrices favoritas de la corte, Antonia 
Prado, pues como prim er gracioso trabajaba Antonio Prado y como 
tercera dam a su esposa Juana Garro. A dem ás dicha com pañía 
contaba tam bién con un cuerpo de bailarines de nacionalidad 
italiana242.
Entre las obras que dicha compañía puso en escena en ese año 
figuraba, como se ha dicho, la comedia L'uomo prudente que había 
sido escrita por Goldoni durante su estancia en Pisa, en 1748, y que 
fue estrenada en M antua el mismo año. En esta comedia el rasgo 
más sobresaliente es el patetism o que rodea al personaje central, 
Pantalone, un honrado burgués que ve cómo la tragedia llega a su 
casa tras su segunda boda con una m alvada mujer. A pesar del 
intento de asesinato que le preparan su hijo Ottavio junto con su 
m adrastra Beatrice, Pantalone antepone el honor a sus propios 
sentimientos y esconde las pruebas del delito a los jueces, de forma 
que salva la reputación de su familia. Pantalone se convierte así en 
uno de los prim eros protagonistas goldonianos para quienes el 
honor, el trabajo y la moral burguesa constituyen las reglas de una 
vida tranquila.
Totalmente opuesta a la anterior es la siguiente obra ofrecida en 
Barcelona: II servitore di due padroni. En esta comedia destaca el 
juego escénico creado po r G oldoni p a ra  el lucim ien to  del 
Truffaldino-Antonio Sacchi, actor para el que el autor compuso esta 
comedia durante la estancia en Pisa del autor, pero que fue estrenada
242PAR, A lfonso , "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIU", p. 341.
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en Milán en 1749. En esta obra juegan un  papel im portante los 
desdoblam ientos y las apariencias, pues le o torgan  un  ritm o 
trepidante a la acción que se desarrolla en el estilo de la antigua 
commedia delVarte aunque con una visión unitaria del espectáculo, 
en línea con la reforma del género cómico em prendida por Goldoni.
La quinta comedia representada en Barcelona en este año de 
1777 fue El caballero de espíritu243, de la que se desconoce la 
identidad del traductor pues en las ediciones conservadas de esta 
obra no aparece su nombre aunque sí el de Goldoni. En efecto se 
trata de una traducción anónima de la comedia II cavaliere di spirito 
estrenada en 1757 en el palacio del M arqués Albergati Capacelli, 
amigo del autor, para quien Goldoni compuso otras obras en las que 
el propio m arqués tomaba parte en su representación privada. En 
este caso se trata de una comedia aristocrática en la que, como es 
obvio, falta la típica sátira a la nobleza, sustituida por una intriga 
sentimental y por la exaltación de los valores representados por el 
personaje del conde Roberto «caballero de espíritu» lleno d e 
virtudes y de talento, emparentado con los personajes «filósofos» de 
la época.
El éxito obtenido por las comedias de Goldoni en el año de 1777 
en las dos ciudades españolas dio como resultado  el que las
243E/ Caballero de espíritu. Com edia escrita en vero m artiliano por el Dr. C arlos 
Goldoni, y  traducida del italiano en el m ism o metro. 5 actos, 36, pp.
Actores:
Doña Florida, viuda.
El Conde Roberto, caballero virtuoso y  bizarro.
Don Flavio, A lférez, A m an te  de Doña Flórica.
Don Caludio, Am igo de Don Flavio, y  amante de Doña Florida.
Gandolfo, Mayordomo de Doña Florida en su Q uinta.
M erlín, Criado del conde.
Barcelona, Viuda de Piferrer, [s.a. (hacia 1790)]
Biblioteca Serrano M orales de Valencia, signatura A -2 C /4 0 .
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compañías de actores españoles las incluyeran progresivam ente en 
su repertorio, de forma que comenzaron a representarse, con cierta 
frecuencia, en los teatros de nuestra península. De hecho en 1778 se 
escenificó en Pamplona la obra La buena criada244 cuyo texto era una 
traducción realizada por Fermín del Rey de la comedia La serva  
amorosa de Cario Goldoni. Esta pieza se había estrenado en Milán en 
1752; en ella se asiste a la representación de la sublimación de la 
pasión amorosa pues Corallina, la joven y viuda criada, renuncia a 
su amor para salvaguardar su honor y el decoro de su joven amo, de 
qu ien  está enam orada, al m ism o tiem po que restab lece  la 
norm alidad en la familia de Ottavio gracias a su ingenio y a su  
astucia de mujer. A pesar de los valores femeninos enunciados en la 
obra en España no gozó de un gran éxito porque a lo largo del siglo 
sólo se hicieron tres representaciones más de esta misma obra y, para 
ello, tuvieron que pasar varios años hasta que se pudo  ver en 
M adrid, como se dirá más adelante, de lo que se deduce el escaso 
interés que demostraron por esta obra tanto el público español como 
los actores.
En Barcelona tam bién se ofrecieron  o tras c o m e d i a s  
goldonianas. De las cuatro obras representadas una de ellas, Las 
cuatro naciones y  viuda sutil, ya era conocida po r el público
2^4C o m ed ia . La buena criada , del D octor C arlos G old on i. T raducida  y  
versificada por Fermín del Rey. [Pamplona, 1778], 32 pp. 21 cm.
Actores:
Doña Laura. Don Alberto
Doña Isabel. Don Félix.
Feliciana, criada. D am ian .
Don Fernando. N ico lá s .
Don Nicasio. Don Tadeo, escribano.
Tres testigos que no hablan.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T /14812 (19) y  T / 15033 (1).
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sevillano pero  las otras tres eran nuevas sobre los escenarios 
españoles pues se trataba de El cortejo convencido y  mujer prudente, 
El Médico holandés  y, por último, Él prisionero de guerra, o un 
curioso accidente245.
De la primera de estas obras tenemos que decir que en España 
gozó de una gran fama pues fue rep resen tada  en num erosas 
ocasiones con el título arriba m encionado de Las cuatro naciones y  
viuda sutil o, incluso, con el título fragm entado en La viuda sutil o 
también Las cuatro naciones, denominación esta última que alcanzó 
popularidad. En páginas anteriores hemos comentado el hecho de 
que esta misma obra fue traducida por dos personas distintas, el actor 
José Concha y el escritor Antonio Valladares. Creem os que la 
versión ofrecida en Barcelona era la realizada por el primero, es 
decir, por Concha, pues Valladares no obtuvo el perm iso para su 
representación hasta diez años más tarde; además José Concha estaba 
trabajando con la compañía de Barcelona por lo que, sin duda, fue él 
mismo quien proporcionó la traducción para su representación que 
tuvo lugar ese año de 1778, así como también al año sigiuente, en 
1779. La ligereza de su argumento y la originalidad de las personajes 
dio lugar a que esta comedia gozara de cierta popularidad de forma 
que se repuso con posterioridad en diversas ocasiones, como se verá 
más adelante.
245PAR, A lfonso, "Representaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", p. 342; ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, pp. 98 y 100. H ay que  
señalar que Rogers confundía varias obras de G oldoni deb ido a la sem ejanza de los 
títulos traducidos. Por ello  el investigador am ericano no d istinguía  las tres obras 
s ig u ien tes: La m ujer prudente  (II geloso avaro), El cortejo convencido y  Dama 
p ru d en te  (La moglie saggia) y El hombre convencido a la razón y  dama prudente (La  
Dama prudente). Por este motivo, Rogers identificaba las tres obras m encionadas con 
la que en castellano se titulaba La Dama prudente.
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La siguiente obra que se representó fue El cortejo convencido y  
la mujer prudente246, siendo la prim era vez que se escenificaba en 
un  teatro español. Esta comedia era la traducción anónim a de La 
moglie saggia  de Goldoni que se había estrenado en el teatro 
Sant’Angelo de Venecia en 1752. En esta obra el papel protagonista 
está representado por una mujer, Rosaura (doña Angela en la 
traducción), cuya sabia y humilde conducta le lleva a vencer sobre el 
corazón de un m arido infiel y de una rival maligna, la m arquesa 
Beatrice. Se trata  de una com posición aristocrática aunque la  
p ro tagonista  proviene de la burguesía ad inerada y, por tanto, 
representa los valores tradicionales de esta clase social por oposición 
a la nobleza. La crítica a la m oda del chichisveismo o cortejos se 
p resen ta  en toda su crudeza hasta llegar al trágico final (el 
envenenamiento de la protagonista por parte de su marido) evitado, 
en el último momento, por la prudencia de Rosaura que consigue 
restablecer la norm alidad y devolver a su m arido sus prim itivos 
sentim ientos amorosos.
O tra obra que se ofreció en Barcelona en el mismo año fue El 
médico holandés, cuya traducción fue a tribu ida  por M oratín al 
d ram atu rgo  V alladares de quien, en efecto, se conserva un
^ ^ C o m ed ia  en prosa. El cortejo convencido y  la consorte prudente. Escrita en 
ita liano por el célebre Dr. Carlos G oldoni, y  traducida al español. (A l final) 
Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.], 40. pp. 20 cm. (N úm . 66)
Personas que entran en ella:
El conde Don Fernando 
La condesa Doña Angela, su consorte 
La Marquesa Doña Beatriz 
D. Diego, am igo  
D. Jacinto, am igo
Don Patricio, padre de Doña Ángela 
M artín , lacayo del conde.
B iblioteca Universitaria de Valencia, signatura T /9 6  (16); B iblioteca N acional 
de M adrid, signatura T /1556
Rodríguez, escudero de Doña Beatriz 
Inés, criada de la condesa  
Benito, criado de D on D iego  
Roberto, criado de D on Jacinto 
Un criado de la Marquesa que habla 
Otro criado del conde que no habla
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m anuscrito en la Biblioteca Nacional de M adrid con el título Curar 
los males de honor es la física mayor. El médico h o la n d és2*7. Sin 
embargo no podemos asegurar que la versión ofrecida en Barcelona 
fuese obra de dicho traductor, dado que tam bién se conserva una 
edición anónim a editada en Barcelona y que tiene variantes muy 
pronunciadas en el texto248, por lo que es m uy probable que esta 
misma comedia fuese traducida por algún otro escritor de quien se 
ignora  la iden tidad . La com edia 11 medico olandese se había 
estrenado en Milán en 1756; se trata de una obra en la que se recurre 
al mito de Holanda como civilización más evolucionada y culta. De 
hecho el personaje femenino, Marianna, se m uestra fam iliarizado 
con las ciencias y las matemáticas; a pesar de esta visión innovadora 
con respecto a la cultura también se produce la sátira hacia los falsos 
intelectuales. Así mismo, la obra se centra en el tema de la 
h ipocondría  po r lo que m uchos críticos han creído ver rasgos 
autobiográficos, dado que el propio Goldoni confesaba sufrir de
2*7Curar los males de honor es la física mas sabia. Médico holandés. C om edia de  
G oldoni traducida por D. Antonio Valladares y Sotomayor. [s.a.], 73 hs., 20 cm.
— "Repito, señor, que presto..."
Biblioteca N acional de M adrid, Ms. 16.448.
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliogmfúi de autores ... ,  vol. VIII, p. 
273)
248C om edia en verso m artiliano intitulada: El medico olandés. T raducida del 
italiano al español; en el m ism o metro que la com puso su célebre autor el Dr. Carlos 
G oldoni, poeta veneciano. 5 actos. (Al final) Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.], 
40 pp, 20 cm. (Núm . 70).
Actores:
M ons. Bainer, m édico y filósofo O landés Carolina, criada d e  M adam a Mariana 
Madama M ariana, su sobrina Mons. Lass.
M ons. Guden, polaco hipocóndrico Mons. Tatis.
El marqués de Crocante, flam enco Mons. Mantt.
M adam a Isabela M ons. Paff.
M adam a Federica Pettiz, criado de M ons. Bainer
M adam a Josefina Un criado de Mon. Bainer que no habla.
— "Señor, si es que aguardarse quisiera..."
Biblioteca N acional de Madrid, signatura T /3219.
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"vapo res" . El p ro tagon ista  M onsieur G uden  es un  polaco 
hipocondríaco que viaja hasta Holanda en busca del único médico 
capaz de sanar su enferm edad. El sabio doctor, M onsieur Bainer, 
descubre que los sufrimientos de Guden están causados por el "mal 
de am or". En efecto, en casa del m édico el polaco descubrirá a 
M arianna, sobrina del doctor, de la que Guden se enamora y al ser 
correspondido com prende que ha encontrado el rem edio de sus 
dolencias. A pesar de ser una comedia en la que aparece descrita una 
sociedad avanzada y una burguesía emancipada y libre, esta comedia 
no obtuvo demasiado éxito sobre los escenarios españoles dado que, 
como veremos, sólo se repuso en tres nuevas ocasiones y siempre en 
la misma ciudad y por la misma compañía de actores.
La última comedia de Goldoni que se representó en Barcelona 
en 1778 fue la titulada en español E l prisionero de guerra, o un 
curioso accidente que era la traducción de Un curioso accidente, obra 
que se estrenó en Venecia en octubre de 1760. Según palabras de 
Goldoni la trama de esta comedia era real:
«Le fait est vrai; cette aventure singuliere et plaisante étoit 
arrivée á un gros négociant hollandois, et deux de ses 
correspondans á Venise m'en firent part comme d’un sujet digne de 
la comédie; je changeai le lieu de la scene, je déguisai les noms, et 
je consentís de tracer le tableau sans porter atteinte aux  
originaux.»249
Aunque se trata de una comedia menor, el perfecto desarrollo 
de las acciones la convirtieron en una de las más populares de 
Goldoni; de hecho, el propio autor confesaba que ésta era una de sus 
creaciones favoritas al mismo tiempo que resaltaba su éxito:
249GOLDONI, Cario, Mémoires ..., parte II, cap. XXX, vol. XXXVI, p. 389.
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«Cette piece eut un succés trés-complet: on la trouve d’une 
marche fort délicate et d'une travail tres-fin et trés-agréable; il y a 
des scenes d'équivoques naturellement produits et soutenus sans 
efforts, c'est encore une de mes pieces favorites.»250
M oratín atribuyó la traducción de esta comedia a Fermín del 
Rey, aunque también existen ediciones en las que consta el nom bre 
de Dom ingo Botti como traductor251 e, incluso, existe una edición 
realizada en la imprenta de Juan Piferrer de Barcelona en la que el 
texto aparece sin nombre del traducto r252 y que ha sido atribuida a 
ambos escritores y actores. Parece ser, según se afirma en una edición 
de 1795 de la misma comedia253, que la traducción la llevó a cabo 
Domingo Botti y que Fermín del Rey la versificó, a pesar de que el 
original era en prosa. El éxito del que hablaba Goldoni de esta 
com edia se ratificó tam bién en nuestro país, pues llegó a ser 
representada en numerosas ocasiones en los principales teatros de la 
pen ínsu la , aunque sufrió constantes cam bios de títu lo  como 
consecuencia de la m oda existente en España según la cual se 
preferían  denominaciones largas o llamativas, pues el breve título 
orig inal ita liano , Un curioso accidente, dio lugar no sólo al ya
250GOLDONI, Cario, Mémoires ..., parte II, cap. XXX, vol. XXXVI, p. 391.
251Com o es el caso de la editada en Barcelona en 1778, en la que se afirma que el 
traductor es D om ingo Botti. Probablemente ésta sea la versión ofrecida en el teatro 
de la ciudad condal este m ism o año pero, desgraciadam ente, aún no hem os podido  
conseguir una copia del ejemplar.
252C om edia nueva. El prisionero de gtieira. En tres actos. Por el doctor Don Carlos 
G oldoni. (Al final) Con licencia, Barcelona, Juan Francisco Piferrer, Impresor de S. 
M., 32 pp., 20 cm., [s.a.]. (Núm . 18)
Actores
M onsiur Filiberto, Rico com erciante holandés M adamisela C ostanza, su hija 
M adamisela Juanita, su hija M onsiur Ricardo, oficial francés.
M onsiur Ludovico, asentista Gascuña, su criado
M ariana, criada de Juanita 
Biblioteca nacional de Madrid, signatura T / 12581
253yer m ás adelante en las notas referentes a las representaciones de 1795.
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m encionado  El prisionero de guerra o un curioso accidente, sino 
tam bién a El fruto de un buen consejo el mismo que le da, o el 
prisionero de guerra, y a  Et fruto de un mal consejo el mismo que le 
da, o el prisionero de guerra.
En la capital andaluza también hubo representaciones de obras 
goldonianas en este año. Pero a diferencia del an terior sólo se 
escenificaron dos de ellas que, sin duda, fueron muy famosas a 
juzgar por la cantidad de ocasiones en que fueron puestas en escena 
en los diferentes teatros de la península. Las dos comedias que pudo 
presenciar el público sevillano fueron Mal genio y  buen corazón, 
traducida por José Ibáñez, que se representó el 11 de enero, y la 
segunda fue la famosa El enemigo de las mujeres, traducida por 
López de Sédano, que también se puso en escena durante el mes de 
enero, en concreto los días 17 y 18.
En 1779 el empresario del teatro de Barcelona era Carlos Vallés 
quien ya había ejercido como "autor" de la compañia de Zargoza 
años antes y con la misma compañía en Barcelona en 1770. Sin 
embargo, la empresa de Carlos Vallés en la ciudad condal en esta 
nueva etapa salió mal, pues como explica Cotarelo:
«Pero desgraciado [Carlos Vallés] en sus conatos de director de 
faranduleros, había salido mal el año antes en Zaragoza y peor 
ahora en Cataluña, pues un colega suyo de empresa, a quien 
adeudaba cierta suma, le embargó a fin de temporada todos sus 
efectos y enseres, imposibilitándole por el momento de continuar 
en la dirección del coliseo barcelonés.»254
254COTARELO Y MORI, Emilio, M “ del Rosario Fernández "La Tirana"..., p. 26.
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A pesar de este contratiempo se llegaron a ofrecer num erosas 
actuaciones; es más, en este año se observa un  aum ento notable de 
representaciones de comedias goídonianas en la capital catalana, 
pues se contabilizan hasta un  total de once obras, algunas de las 
cuales ya se habían representado en esta misma ciudad en 1777 y 
1778. Éste era el caso de El caballero de espíritu, El cortejo convencido 
y  mujer prudente, El criado de dos amos, El hombre prudente, El 
médico holandés, El prisionero de guerra, o un curioso accidente, El 
usurero celoso, La posadera y  el enemigo de las mujeres, Las cuatro 
naciones y  viuda sutil, comedias de las que ya hemos hablado por lo 
que nos parece innecesario añadir más datos sobre ellas255. También 
se representó la famosa Esposa persiana256 que ya se había ofrecido 
en otros escenarios españoles con anterioridad y, por último, una 
obra nueva en España El logrero. Esta comedia era una traducción de 
Vavaro  de Goldoni llevada a cabo por Domingo Botti (que trabajaba 
con la com pañía de actores) y que público con su anagram a 
G odom in Toibt257. L'A varo  fue com puesta por Goldoni para el 
m arqués Albergati Capacelli que la ofreció en su teatro privado de
255Para 1 as representaciones de ese año vid. infra A péndice II.
256C om edia intitu lada. La Esposa persiana. Primera parte. C om puesta por el 
Dr. Carlos G oldoni, y  traducida del italiano al español. 5 actos, 52 pp., 8a, [s.a.]. (A l 
fina l)  Barcelona, Carlos Gibert y  Tuto, (Núm . 50)
Actores.
M achm ut persiano, consejero de hacienda. 
Tantas, su  hijo, amante de  
Ircana, esclava de Tamas.
Osmano, tártaro guerrero, padre de  
Fátima, destinada esposa de Tamas.
Alt, confidente de Tamas.
Cúrcuma, guarda de las esclavas de  
Tam as.
Ibraim a, esclava  
Z am a , esclava.
Quatro eunucos negros.
Quatro esclavos de M achm ut. 
A com pañam iento de esclavos, y  
esclavas de O sm ano, con bailarines 
y  m ú sicos que su en a n  in stru m en to s  
orienta les
Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T /175 .
257C om edia en prosa. El logrero. C om puesta en italiano por el Sr. D. Carlos 
G oldoni, y  traducido al español por Godom in Toibt. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, 
[s.a.] 24 pp., 20 cm. (N úm , 109).
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Bolonia en 1756. El título se debe a la presencia de un  personaje 
avaro, don Ambrogio, que pretende desembarazarse de su nuera tras 
la muerte de su hijo; para ello desea casarla sin la dote que ella había 
llevado a su prim er matrimonio. Se trata de una obra breve, de un  
acto, por lo que, al no contar con los entreactos, la trama ofrece la 
dificultad de tener que presentar todas las acciones en la escena, por 
ello m ismo la acción se desarrolla con agilidad, sin que los 
personajes pierdan su realismo y comicidad al mismo tiempo que la 
in triga conserva la verosim ilitud  que el au to r confería a sus 
creaciones. El éxito de esta pieza breve en España fue escaso y en 
Barcelona se ofreció posteriorm ente en pocas ocasiones dado que se 
pudo presenciar en cuatro reposiciones que tuvieron lugar el año 
1785 y aunque continuó editándose258 no se tienen noticias de más 
representaciones.
Entre las obras escenificadas en 1780 en Barcelona, que Alfonso 
Par ofrece en su catálogo259, no figura ninguna de Cario Goldoni,
Instituto del Teatro de Barcelona, signatura 45.139.
Comedia en prosa. El logrero. Com puesta en italiano por el Sr. D. Carlos G oldoni. 
Trad. al español por G odom in Toibt. Barcelona, Por la V iuda de Piferrer, [s.a.] 16 
pp., 21 cm. (Núm . 32).
Instituto del Teatro de Barcelona, signatura 45.520.
258Se conserva una edición de 1798 que, aunque omita el nombre del traductor, el 
texto pertenece tam bién a D om ingo Botti.
Com edia en prosa El logrero, traducida del Señor Doctor Carlos G oldoni. 1 acto, 
19 pp, 8a, [s.a.]. (Al fin a l)  Barcelona, en la oficina de Pablo N ad als, calle d e l  
torrente de Junqueras, 1798. (N úm . 63).
Actores
Don Ambrosio, viejo logrero. El Caballero de los árboles
Doña Eugenia, viuda, nuera del dicho Don Fernando, joven mantuano,
El conde de la Isla. Francisquino, criado.
Un Escribano, que no habla.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 1081.
259PAR, A lfonso, "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVII I", pp. 344-345.
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(además también se desconocen las obras representadas en 1781), 
aunque es muy posible que se ofrecieran algunas com edias del 
veneciano, pues en el reparto  figura Ferm ín del Rey que fue 
traductor de varias composiciones goldonianas. En ese año de 1780 la 
com pañía de Barcelona contaba con la presencia de cantantes de 
ópera por lo que es posible que se cantara alguna obra para música de 
Goldoni; sin embargo, como los archivos del teatro de Barcelona 
están incompletos, no se tienen noticias de más representaciones 
hasta pasados unos años.
Al contrario de lo que sucedió en Barcelona, se sabe que en 
M adrid se representó, en 1780, la comedia exótica de Goldoni La 
sposa persiana260, conocida ya por el público español, pues esta 
comedia exótica fue una de las favoritas debido a su acción novelesca 
y al despliegue de sentimientos y pasiones representadas. Además, 
en esta ocasión se contó con la presencia de una actriz de excepción 
pues el papel de Ircana lo realizó la famosa y adm irada Ma del 
Rosario Fernández "La Tirana" que llegó a ser la prim era dama de 
los teatros de la corte261.
260C om edia nueva. La Esposa persiai 
actos, 26 pp, 20 cm. Madrid, [s.i., s.a.]. 
Personas
M achm ut persiano, consejero de hacienda. 
Tamas, su hijo, amante de 
Ircana, esclava de Tamas.
Osmano, tártaro guerrero, padre de  
Fátima, destinada esposa de Tamas.
Alt, confidente de Tamas.
Cúrcuma, guarda de las esclavas de  
Tam as.
Biblioteca Serrano M orales de Valei 
261COTARELO Y MORI, Emilio, M a
i. Y traducida del italiano al español. 5
Ibraima  yZam a, esclavas.
Quatro eunucos negros.
Quatro esclavos de M achm ut. 
Acom pañam iento de esclavos, y  
esclavas de Osm ano, con bailarines 
y m úsicos que suenan  in s tr u m e n to s  
orientales
ia, signatura A -2 C /3 0  
del Rosario Fernández "La Tirana"...., p. 26.
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En 1781 la compañía de M anuel M artínez, de la que formaba 
parte Ma del Rosario Fernández "La Tirana", interpretó en el teatro 
de la Cruz, él 9 de junio, la obra titulada en castellano La suegra y  la 
nuera. Esta pieza no es otra que la famosa com edia de Goldoni 
titu lada La famiglia delV Antiquario ossia La suocera e la nuora. En 
España se concedió más im portancia a la segunda parte de dicha 
denominación pues en el conflicto planteado en la obra intervienen, 
como parte esencial, ambos personajes femeninos. La comedia La 
famiglia delV Antiquario había sido estrenada varios años antes, en 
1750, en el teatro Sant'Angelo de Venecia y era también una de las 
famosas dieciséis comedias nuevas que Goldoni compuso en un sólo 
año. El traductor español de esta comedia, según M oratín, fue 
Manuel Fermín de Laviano. De hecho en la Biblioteca Nacional de 
M adrid se conserva un m anuscrito de dicha traducción en el que 
consta su nombre; en dicho ejemplar la censura aparece firmada por 
Matías Cesáreo Caño y Fr. Sebastián Puerta Palanco con la fecha de 
1781, de lo que se deduce que la obra representada en dicho año en 
M adrid había sido traducida efectivamente por Laviano262. La obra 
plantea la rivalidad existente entre la suegra y la nuera debido no 
sólo a los celos femeninos (la suegra envidia la juventud de la nuera 
y ésta, a su vez, envidia la ropa de la suegra y el que tenga caballeros 
sirvientes), sino también a la enem istad entre ambas, que es, sobre 
todo, el resultado de la pertenencia a distintas clases sociales: la 
suegra recuerda siempre su clase noble y su pureza de sangre,
262La portada de dicho manuscrito d ice así:
"Comedia intitulada: La suegra y  la nuera. De D on M anuel Fermín de Laviano. 
En tres actos. 3 copias.
— "Qué hermosa m edalla es esta..."
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 1-64-15.
(Citado por A GUI LAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol, V, p. 81.)
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mientras que la nuera es hija de un  rico comerciante e intenta hacer 
prevalecer su dinero. La obra, por tanto, resulta una metáfora social 
al plantear los deseos de la burguesía por situarse al mismo nivel 
que la aristocracia e imitar sus costumbres, al mismo tiempo que 
representa una sátira de la aristocracia empobrecida cuyo único valor 
reside en una ascendencia noble, por ello el final de la obra p lantea 
la imposibilidad de reconciliación entre ambas mujeres, es decir, la 
im posibilidad de acercamiento entre las dos clases sociales. A l 
mismo tiempo aparecen otros personajes, como el conde Anselmo, 
el cual para olvidar los problem as domésticos se sum erge en sus 
caprichos de coleccionista realizando inversiones muy superiores a 
sus ingresos y malgastando la cuantiosa dote de la nuera en objetos 
sin ningún tipo de valor, pues se deja engañar adquiriendo  falsas 
antigüedades. Por oposición a este personaje aparece la figura del 
honrado com erciante Pantalone, padre  de la nuera, qu ien  se 
com prom ete para arreglar la situación económica de la casa del 
conde Anselmo; sin embargo, en esta obra dicho personaje, que en 
otras com edias representaba al pro to tipo  del hom bre burgués, 
aparece viciado por los deseos de parte de la burguesía por imitar a la 
nobleza, dado  que acepta casar a su hija con un  noble para  
em parentar él también con la aristocracia. A pesar de la dura crítica, 
esta obra posee una brillante comicidad por lo que ha sido siempre 
una de las obras favoritas del público. En España obtuvo una acogida 
favorable que le permitió ser representada hasta finales de siglo263.
En 1781, concretamente los días 6, 8 y 14 de julio, se representó 
en el teatro de la Cruz de M adrid la comedia exótica titulada La bella
263para rnás detalles sobre estas representaciones vid  . infra A péndice II
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guayanesa264 Esta obra era una traducción realizada tam bién por 
M anuel Ferm ín de Laviano de la comedia de Goldoni La bella 
selvaggia. La fecha del ejemplar m anuscrito de Laviano es 1780, 
como así consta en la censura firmada por Matías Cesáreo Caño y Fr. 
Sebastián de Puerta Palanco, por lo que suponem os que el texto 
manuscrito fue el utilizado para dicha representación de 1781.
La com edia La bella selvaggia se había estrenado en Venecia 
durante el carnaval de 1758. La acción de esta comedia tiene lugar en 
la Guayana, de ahí el gentilicio usado para la traducción española. Se 
trata de una obra emparentada con el tópico idílico de la época acerca 
de la simplicidad y de la virtud de la naturaleza, por ello aparece el 
contraste entre los conquistadores europeos y los nativos. Al escribir 
esta com edia, Goldoni no hacía más que seguir las tendencias 
filosóficas de su siglo; sin embargo, el resultado no es comparable a 
las obras de Rousseau, ni de Voltaire, de quien debió tom ar la 
inspiración, pues La bella selvaggia conserva m uchos rasgos e n  
común con A lzira , como por ejemplo la lucha am orosa (Delmira 
recuerda a Alzira y Zadir a Zamoro), la presencia de un gobernador 
honesto y generoso (don Alonso se parece a don Alvarez) y la 
rebelión de los salvajes; e, incluso, las referencias religiosas, pues 
Voltaire confesaba que su obra representaba el triunfo del espíritu 
religioso por encima de las virtudes naturales, m ientras Goldoni en 
el prólogo de la obra afirmaba que en su comedia existía un  tema 
religioso:
264C om edia in titu lada. La vella Guayanesa. En cinco actos. T raducción  d el 
Ytaliano. Puesta en metro español por Dn. M anuel Fermín de Laviano. [1780], 2 
copias.
— "¿Qué es esto, Zadir...Suspiras?..."
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 1-13-1.
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol. V, p. 79.)
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«I Selvaggi, non istruitti che dalla sola natura, confessano una 
Divinitá superiore; non hanno la felicita di conoscerla; la cercano 
per istinto, e la ragione illuminata s'arrende.»265
Sin embargo, en su obra el tema religioso se transform a en una 
simple referencia que demuestra la diferencia entre ambas culturas, 
mientras que lo que el autor veneciano resalta por encima de todo es 
la bondad y la sinceridad de lo natural en contraste con el artificio de 
las sociedades más avanzadas. La protagonista Delmira representa la 
personificación de las virtudes naturales pero se halla m uy alejada 
de otras heroínas goldonianas, como por ejemplo de Ircana, la 
personalidad y dulzura de Delmira hacen de ella un  personaje 
ingenuo y, nos atrevemos a decir, más femenino. La representación 
de las costumbres de la Guayana, al igual que en la trilogía de Ircana, 
no se ciñen a la realidad, sino que Goldoni se limitó a recrear unas 
costumbres para presentar una sociedad natural en la que se podían 
decir frases que planteaban la igualdad de los hom bres (acto III, 
escena VII):
«Fra queste selve oscure dove siam tutti eguali,
II merto non consiste nel sangue e nei natali.
Non si distingue il grado, ma apprezzasi di piü 
Chi supera nel pregio d’onore e di virtu.
Questi son veri beni che ognun da sé procura.
Negli altri non ha mérito che il caso e la natura.»
Estas frases recuerdan a las dichas en la Pam ela , por lo que 
vemos cómo Goldoni no podía olvidar tales principios igualitarios 
aunque estaban condicionados por su público y, sobre todo, por la
265GOLDONI, Cario, "L'Autore a chi legge", La bella selvaggia, vol. XIV, p. 505.
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fuerte censura existente en Venecia. En España esta comedia, aunque 
debió gustar, no alcanzó un  éxito rotundo, pues en M adrid sólo se 
repuso, con posterioridad, en cuatro ocasiones más.
En el mes de septiembre de 1781, los días 8 y 9 , los espectadores 
m adrileños pudieron presenciar en el teatro de la Cruz la comedia 
de Goldoni II cavaliere e la dama266 tradución realizada por Antonio 
Bazo con el título El caballero y  la dama y  que se conserva 
m anuscrita en la Biblioteca Municipal de M adrid. En esta obra, que 
ya había sido rep resen tada anteriorm ente en Sevilla en 1772, 
Goldoni realizaba una crítica m ordaz hacia la m oda de los cortejos, 
al m ismo tiempo que ensalzaba la virtud por encima de todas las 
pasiones y deseos humanos.
En 1782, durante la tem porada de verano, se repusieron, en 
M adrid, obras del año anterior como La suegra y  la nuera, que se 
puso en escena los día 5 y 7 de julio, y La bella guayanesa, ofrecida el 
25 de octubre. También se representaron El médico holandés que fue 
in terpretada por la célebre actriz Ma del Rosario Fernández "La 
Tirana", los días 7 y 8 de mayo; La majestad en la aldea de Ramón de 
la Cruz, el 15 de septiembre, m ientras que el 20 de diciembre se 
escenificó La posadera feliz  traducción realizada po r López de 
Sédano de La Locandiera, la célebre comedia de Goldoni que todavía 
no había sido estrenada en los teatros madrileños. De esta traducción 
existen dos manuscritos en M adrid; en uno de ellos, conservado en
266C om edia. El cavallero y  la Dama. De Dn. A ntonio Bazo, [s.a.] 3 cuadernillos. 
21 cm.
— "Esta flor no sobresale ..."
Biblioteca M unicipal de M adrid, leg, 15— 11
(Citado por AGU1LAR PIÑAL, Francisco, Bibliografúi de autores . . . ,  vol. I, p. 555.)
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la Biblioteca Municipal de la villa267, aparece la fecha de la censura 
realizada por M atías Cesáreo Caño, Francisco Javier Ruiz y Fr. 
Sebastián de Puerta Palanco; según dicha datación el manuscrito es 
de 1779, es decir, de tres años antes que la representación de la 
comedia, por lo que imaginamos que el traductor debió realizar 
bastantes esfuerzos hasta ver su obra representada por una compañía 
de Madrid.
Tras un  período de cuatro años del que no se conoce ninguna 
representación en Barcelona, aunque es seguro que las hubo, se 
ofrecieron en 1783 un gran núm ero de comedias goldonianas en la 
ciudad condal. La compañía que trabajó en la capital catalana en 
dicho año estaba dirigida por el cómico español M anuel Florentín, 
que pasó de los teatros madrileños al coliseo barcelonés en 1781 hasta 
que en 1783 se hizo em presario adem ás de actuar como prim er 
galán. En dicha compañía trabajaba como apuntador Fermín del Rey 
a quien ya hemos nombrado por haber sido el traductor de algunas 
comedias de Goldoni. Pero M anuel Florentín no sólo dirigía la 
compañía española, sino que también trabajaban bajo sus órdenes 
los "operistas" italianos que se hallaban en la ciudad condal: 
M arianna y Teresa Tomba, como prim eras "buffas", Francesco
267E/ Enemigo de las mtigeres. Por D n. José López de Sédano. [s.a.J [1779] 3 
cuadernillos.
— "Señor Fabricio? ¿Fabricio?..."
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 1-28-13.
El siguiente m anuscrito se conserva en  la Biblioteca N acional de M adrid con la 
signatura 14.796. Este ejemplar no lleva censura por lo que im aginam os que es 
posterior:
La Posadera felis, o el Enemigo de las mugeres. C om ed ia  d e  C arlos G old on i, 
Traducida del italiano por D. José López de Sédano [s.a.] 68 hs. 20 cm.
— "Señor Fabricio! Fabricio!..."
(Citados am bos por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de au tores..., vol.V ,
p. 220.)
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Antonucci, Francesco Campana, "buffos", Jacopo Pana ti y Giuseppe 
Grandotti, tenores, Gasparo Angelini y Angelo Valli, apuntadores, y, 
por último, A driana Garoni. Algunos de estos cantantes fueron 
después m uy conocidos en los teatros madrileños. El m aestro de 
música de dicha compañía italiana era Antonio Tozzi que también 
se trasladó posteriorm ente a Madrid. Debido a la existencia de esta 
doble compañía en Barcelona se alternaron las representaciones de 
obras no musicales con las óperas. Por lo que respecta a las obras con 
m úsica sólo se ofreció una obra de Goldoni, La Griselda, m ientras 
que se escenificaron un  buen número de sus comedias, doce en total, 
algunas de las cuales ya habían sido interpretadas con anterioridad. 
Por ello el público ya conocía las obras siguientes El criado de dos 
amos, traducida por José Concha y escenificada el 4 de junio; La 
P o s a d e r a ,  que fue una de las com edias que tu v o  m ás 
representaciones puesto que se puso en escena los días 9 y 10 de 
mayo y el 23 de julio; El cortejo convencido, de traductor anónim o 
que se ofreció el 25 de julio; El médico holandés, traducida  por 
Antonio Valladares y representada el 20 de agosto; El caballero y  la 
dama, traducida por Antonio Bazo y ofrecida el 5 de septiembre; La 
incógnita perseguida, de traductor anónimo que se escenificó el 1 de 
oc tub re  y El prisionero de guerra, que se ofreció los días 14 y 15 de 
junio y el 11 de noviembre. Pero, además, se pusieron en escena 
algunas comedias que todavía no habían sido representadas nunca 
en nuestro país, como es el caso de El verdadero amigo, La enferma 
fingida, La posada de la posta y Los enamorados celosos.
Con respecto a la obra La incógnita, que ya ha sido comentada 
con anterioridad, se nos plantea como duda el que su representación 
fuese musical o no, dado que, como se ha dicho, esta comedia fue 
transform ada para ser representada como ópera por Giuseppe
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Petrosinelli cuya adaptación fue traducida al español por Fermín del 
Rey; sin  embargo, en las listas ofrecidas por A. Par de las 
representaciones de Barcelona cada vez que se trata de una obra 
musical aparece la catalogación de ópera junto con el título, pero al 
nom brar dicha obra de Goldoni no aparece dicha denominación268 
lo que nos lleva a pensar que La incógnita representada en Barcelona 
debió ser com edia y no ópera. Adem ás se conserva un  texto 
traducido anónimo y editado en Barcelona, en la im prenta de Carlos 
Gibert y Tutó, en el que se afirma que se trata de una traducción de la 
obra goldoniana269. Creemos que es probable que fuese el mismo 
texto que sirvió para la representación de 1783.
Entre las obras de Goldoni que se ofrecieron por primera vez en 
España durante ese mismo año de 1783 se escenificó, como se ha 
dicho, la comedia titulada El verdadero amigo, concretam ente los 
días 23 y 24 de agosto y 1 y 2 de noviembre. Esta obra es una 
traducción de II vero a mico que, según M oratín, realizó Antonio 
Valladares. Se trata una de las famosas dieciséis comedias nuevas 
que Goldoni compuso en un año, y que fue estrenada en Venecia el 
26 de diciembre de 1750. Esta obra se centra en el tema del amor y la
268PAR, A lfonso , "Representaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIil", p. 493.
269C om edia nueva. La incógnita. Escrita en prosa por el Dr. Carlos G oldoni; 
ahora escrita y versificada en español. (Al final) Barcelona: En la Im prenta de  
Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.], (Núm . 114). 3 actos, 44 pp., 4o.
Actores
O ctavio , asentista  
Beatriz, su m uger  
A lb erto
helio, m ozo libertino, su hijo
Rosaura, incógnita hospedada en casa de




Roberto, criado de Lelio 
Bartholo, criado de O ctavio  
Un teniente de granaderos 
El maestro de Posta 
Un alguacil 
Un criado de fonda 
Un vandido 
Seis guardias 
Seis vandidos, Un calesero
Biblioteca nacional de Madrid, signatura T /1414
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am istad, prevaleciendo el honor sobre todas las circunstancias y 
sentimientos. La figura de Florindo representa al honrado burgués 
capaz dé sacrificárse por la amistad que le une a Lelío y, así, salvar el 
honor de todos los personajes a través de su renuncia. El carácter 
moralizante de esta comedia supuso un gran éxito hasta el punto  
que el propio D iderot imitó algunas escenas de esta obra en su 
comedia Le fils naturel hecho que dio lugar a una larga batalla entre 
los partidarios de Goldoni y los del escritor francés, quien siempre 
negó el plagio y descalificó al veneciano en numerosos escritos. A 
pesar de la polémica suscitada en tom o a esta obra, en España no 
obtuvo tanto éxito como se esperaba pues el único escenario de la 
península en donde se pudo asistir a su representación fue el de 
Barcelona en donde se repuso en años sucesivos como se verá más 
adelante.
Otra obra representada en Barcelona los días 21 y 24 de octubre 
de 1783 fue La enferma fingida cuyo texto debía ser la traducción 
realizada por López de Sédano de la comedia La finta ammalata, el 
título completo que este traductor dio a su traducción fue Nacer de 
una misma causa enfermedad y  remedio. La enferma fin g ida .270 
Pero también José Concha tradujo la misma comedia con el título El 
buen médico o la enferma por am or271. Nosotros pensam os que la
^^^C om edia. Nacer de una misma cansa enfermedad y  remedio. La enferma 
fingida. [1784] 3 actos. 3 copias. Ejemplar manuscrito.
— "Era im posible el creerlo..."
(C itado por AGU1LAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de au tores..., vol. V, p. 
221.)
271 Com edia en  prosa. El Buen Médico, o La Enferma por amor. Traducida del Sr. 
G oldoni. En tres actos. (Al fina l) Barcelona: en la imprenta de Carlos Gibert y  Tutó, 
[s.a.], 23 pp., 20 cm. (Núm . 108)
Actores
Doña Rosaura, enferm a fingida El Doctor, D. A nselm o H onesti
Don Pedro, hombre honesto su padre El Doctor, D. Onofre Bona Testa
Doña Beatriz, am iga de Doña Rosara Don Agapito, boticario
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obra representada en Barcelona debía ser la versión de López d e  
Sédano pues el título se corresponde mejor con el de su traducción, 
además la censura de Madrid, de esta misma versión, lleva fecha de 
1784 por lo que es muy posible que en 1783 se representase en 
Barcelona.
La finta ammalata fue otra de las dieciséis comedias nuevas que 
Goldoni compuso para la tem porada teatral de 1750-1751. Esta obra 
está em parentada con las farsas de la commedia delVarte al mismo 
tiem po que recibe una clara influencia de L'amour médecin de 
Moliere. Según confesaba el propio autor en sus memorias, la idea 
para el argum ento le vino sugerida por los "vapores" de la prima  
donna Teodora Medebach:
«Avant que de rendre compte de la piece, je vais faire connoítre 
l'original qui núen foumit le sujet.
Madame Medebac étoit une actrice excellent, trés-attachée á sa 
profession, mais c’étoit une femme á vapeurs; elle étoit souvent 
malade, souvent elle croyoit letre, et quelquefois elle n’avoit que 
des vapeurs de commande.
Dans ces derniers cas, on n'avoit qu'á proposer de donner un 
beau role á une actrice subalterne, la malade guérissoit sur-le- 
champ.
Je pris la liberté de jouer Madame Medebac elle meme; elle s'en 
appergut un peu, mais trouvant son róle charmant, elle voulut bien 
s'en charger, et le rendit en perfection.»272
Don Luis, amante de Doña Rosaura Don Lesmes, cirujano
Licela, criada  
Fabricio, criado. 
Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T /6387.
272GOLDONI, Cario, Mémoircs ..., parte II, cap. X, vol. XXXVI,.p. 305.
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Como acabamos de leer, Goldoni afirmaba que la enferm edad 
de Teodora Medebach era imaginaria, aunque en realidad esta actriz 
m urió en 1761 a la edad de cuarenta años a causa de una tuberculosis 
que había padecido desde hacía m ucho tiem po273, por ello las 
afirmaciones de Goldoni nos resultan paradójicas puesto que él, que 
sufría de "vapores", critica a la actriz aunque no puede ocultar su  
admiración por la profesionalidad de esta excelente cómica. Aparte 
de esta anécdota, en la comedia aparece la sátira hacia los médicos, 
profesión que el autor conocía bien puesto que era la que ejercía su 
padre a quien él, en su juventud, había acompañado en sus visitas. 
Por el mismo motivo conocía también a los boticarios de ahí que la 
figura de Agapito sea parte im portante de la comedia. Sobre este 
personaje Goldoni realiza una parodia llena de hum or al presentar a 
este boticario sordo, amigo de los médicos que recetan sin necesidad 
y ávido de noticias de las que no entiende nada. La popularidad de 
este personaje dio lugar a que al año siguiente de la composición de 
esta comedia, en 1752, Goldoni escribiese un  dram a jocoso titulado 
Lo speziale, del que ya hemos hablado en páginas anteriores, cuya 
figura principal fue precisam ente el personaje del boticario. La 
comedia La enferma fingida  no se repuso más en Barcelona aunque 
con posterioridad se dio en forma musical en M adrid pero se trata de 
una versión distinta que fue realizada por Cornelia.
Tam bién se escenificó en Barcelona, en 1783, la com edia 
titu lada en español Los enamorados celosos, denom inación q u e  
recibió la traducción  anónim a de la com edia de G oldoni 
G l ' i n n a m o r a t i .  Es posible que esta m ism a obra se h u b ie s e
273BARTOLI, Francesco, N otizie storiche d e ’ comici italiani, vol. II, op. cit., p.
43.
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rep resen tado  en Barcelona en 1781 pues si bien no se conserva 
ningún documento de las obras interpretadas en la capital catalana 
en dicho año conocemos, por la información ofrecida por Alfonso 
Par en su catálogo274, cuál era la compañía de actores que se hallaba 
en la ciudad condal en dicha fecha. Así mismo existe una traducción 
anónim a de G Vinnam orati275, con fecha del 27 de septiembre de 
1781, en la que se afirma que la traducción está realizada para la 
señora Francisca Morales que, precisamente, era una de las actrices 
de dicha compañía. En todo caso lo que sí es seguro es que dicha 
com edia se representó en 1783, en concreto los días 22 y 26 de 
octubre, siendo interpretada por la com pañía española qe dirigía 
M anuel Florentín de la que formaba parte, también en este año, la 
actriz Francisca Morales que, con toda seguridad, debió ser la que 
proporcionó el texto para su interpretación.
La comedia Gl'innamorati fue escrita por Goldoni en Bolonia 
en 1759 tras su estancia  en  Rom a. En ella describe  el 
comportam iento de unos enam orados que oscilan entre los celos, el 
desdén y el amor. Como afirma el au tor en sus M ém oires  tomó 
como modelo para sus protagonistas a una pareja de enam orados 
que había conocido en Roma:
«J’en connoissois cependant les originaux; je les avois vus á 
Rome, j'avois été l'ami et le confidente de l'un et de l’autre: j'avois 
été le témoin de leur passion, de leur tendresse, souvent de leur 
accés de fureur et de leurs transports ridicules.
274PAR, A lfonso, "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", pp. 345-346.
275Los enamorados celosos. C om edia en tres actos y  en  prosa de don  Carlos 
G oldon i. C orregida d esp u és de im presa. Para mi señora Francisca M orales. 
Barcelona, 27, septiem bre 1781. 53 hojas, 4o.
(Citado por ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, p. 82).
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J’avois entendu plus d'une fois leurs querelles, leurs cris, leurs 
désespoirs, les m ouchoirs déchirés, les glaces brisées, les cou teaux tires.
Mes amoureux sont outrés, mais ils ne sont pas moins vrais; il y a  
plus de veri té que de vraisemblance dans cet ouvrage, je l’avoue; 
mais d’aprés la certitude du fait, je crus en pouvoir tirer un tableau 
qui faisoit rire les uns et effrayoit les autres.»276
El com portam iento irracional de esto jóvenes inspiró  al 
dram aturgo  una comedia en la que el diálogo es la base de la 
situación, pues a través de él se desarrolla la trama que, en realidad, 
carece de acción. Otro personaje en el que Goldoni se inspiró para 
esta misma comedia fue su propio anfitrión en Roma, el abate Pietro 
Poloni, hombre extravagante que le sirvió de modelo para la figura 
de Fabrizio. De hecho, a Goldoni, atento observador de la realidad, 
no le pasaron inadvertidos los excesos dem ostrados por Poloni para 
complacerlo, en un  alarde de desm esurada hospitalidad que el autor 
recordó en sus memorias:
«L'abbé *** avoit unne femme et une filie charmantes; il n'étoit 
pas riche, mais il fisoit bonne chere [...]: il y avoit tous les jours un 
plat sur sa table qu'il avoit fait lui-méme, et il ne manquoit jamais 
d’annoncer aux convives,í/wí? c 'é to it u n  p la t pou r M . l'avoca t G oldoni, 
f a i t  par les m a ins de son serviteur***  et ajoutant que personne  n 'y  
toucheroit sans la perm ission de M . l'avocat.
II donnoit chez lui des concerts [...] c'étoit toujour, au dire de 
mon cher abbé, pou r M . l'avoca t G oldoni que ces parties de plaisir 
étoient ordonnés.»277
Las características del abate Poloni sirvieron para configurar al 
megalómano Fabrizio ávido de amistades influyentes y poderosas,
276GOLDONI, C ario , Mémoires... p a rte  II, cap. XLI, vol. XXXVI, pp . 430-431.
277GOLDONI, C ario, M ém oires..., p a rte  II, cap. XXXVII, vol. XXXVI, p . 417.
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así como su obsesión por m ostrarse como un  gran  señor aunque 
para  invitar a comer a sus am istades deba ped ir prestados los 
cubiertos. Tanto los personajes centrales de la obra como los 
marginales o corales contribuyen para form ar un  cuadro de vida 
realista y satírica, pues como afirmaba M. Apollonio: «Alia nozione 
del capolavoro non giungi per una via sola, ed in questa commedia 
c e  una continenza straordinaria di stile ed una sobria potenza, un 
fervore occluso che si esprim e lap idariam ente  in espressioni 
definite, senza una sbavatura; anche questo é segno della presenza 
dell'ispirazione geniale»278. De hecho, ésta fue una de las com edias 
favoritas del público español durante este siglo.
O tra obra de Goldoni que se ofreció en 1783 en Barcelona fue, 
como hemos anticipado, la titulada en español La posada de la posta, 
de traducto r anónim o, que era una versión realizada sobre la 
com edia goldoniana titu lada Vosteria della posta. Esta obra fue 
escrita por el autor veneciano para su amigo Albergati Capacelli en 
1762, es decir, mientras Goldoni preparaba su viaje a París. Se trata 
de una obra breve, de un solo acto, de ambiente aristocrático dado 
que estaba pensada para ser representada en el teatro particular del 
m arqués Albergati. En esta comedia se critica el m atrim onio p o r  
interés a través de un debate que surge entre los personajes que 
coinciden en una posada du ran te  un  viaje. Los pro tagonistas 
pertenecen a la aristocracia y son el marqués Leonardo de Fiorellini y 
la condesa Beatrice, que viaja acompañada de su padre. Ambos, que 
se encuen tran  inesperadam ente  en la posada, hab ían  s id o  
prom etidos sin conocerse y este encuentro provocará la discusión
278a p o lL O N I O , Mario, L'opera di Cario Goldoni, M ilano, ed . Athena, 1932, p. 
316.
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sobre el buen matrimonio aristocrático. El final de la obra es feliz 
dado que, a pesar de los equívocos surgidos, ambos prom etidos se 
enam oran  y aceptan su com prom iso. Esta com edia breve fue 
representada por primera vez en España el 15 de diciembre de 1783 y, 
debido a su corta duración, se ofreció junto con la ópera Castor y  
Polux de Jean Philip Rameau.
A parte  de todas las com edias a rriba  m encionadas ya 
anunciábamos antes que en dicho año de 1783 también se interpretó 
una obra musical que en buena parte correspondía a la plum a de 
Goldoni, se trata de La Griselda que se ofreció durante tres días: el 30 
y 31 de agosto y también el 3 de diciembre de ese mismo año de 
1783279. Como narraba el propio Goldoni en las llamadas memorias 
italianas, es decir en los prólogos de la edición Pasquali, y años más 
tarde en sus Mémoires se vio en la obligación de retocar el texto de  
La Griselda de Apostolo Zeno. El encargo le vino hecho por el 
patricio  M ichele Grim ani, p ropietario  del teatro  m usical San 
Sam uele para  quien  trabajaba G oldoni. El joven au to r no 
desperdició la ocasión de poder colaborar con Antonio V ivald i, 
creador de la nueva partitura con la que se debía representar este 
antiguo dram a de Zeno. Creemos que la adm iración que Goldoni 
sentía hacia el ilustre escritor, prim er reform ador del m elodram a 
italiano, también debió influir en su decisión para arreglar la obra, 
aunque su m odestia o su sentido crítico le llevó a afirm ar con 
contundencia «Ho poi assassinato il dram m a del Zeno quanto e 
come ha voluto [Vivaldi]». En efecto, Goldoni introdujo en esta obra 
algunos cambios sutanciales, pues intentó otorgar mayor gravedad a 
todos los personajes, eliminó al siervo Elpino que p ro n u n c ia b a
279ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, pp. 39-40, 81 y  98.
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algunas frases cómicas, introdujo un personaje nuevo, el padre de 
Griselda llamado Ortandro, añadió algunas escenas (la prim era y la 
tercera en el prim er acto y las dos últimas del tercer acto), cambió el 
espacio, pues sustituyó Sicilia por Tesalia y, adem ás, alargó los 
diálogos más im portantes aunque, a pesar de todos estos cambios, 
intentó conservar la mayor parte de los versos originales de Zeno. 
Con esta nueva forma fue representada por prim era vez en Venecia 
durante el otoño de 1735. A pesar del éxito obtenido y de la buena 
acogida de los críticos, Goldoni, para  quien el concepto de 
originalidad era importante, dejó escrito en sus Mémoires que no se 
trataba de una composición suya:
«Dans l'edition de mes ceuvres faite á Turin en 1777, par 
Guibert et Orgeas, cette Griselda se trouve imprimée comme une 
piece á moi appartenante: je déteste les plagiats, et je declare que 
je n’en suis pas l'inventeur.»280
Esta declaración es sorprendente pues la historia de Griselda se 
rem ontaba a un antiguo tema popular derivado de las antiguas 
prosas de caballerías que se difundió por varios países y en los más 
variados géneros literarios, cuyas versiones más famosas estuvieron 
a cargo de escritores como Marie de France, Petrarca, Chaucer, Hans 
Sachs, Thomas Dekker, Lope de Vega y Perrault281 pero, sin duda, la 
reelaboración más célebre de este tema fue la que realizó Boccaccio 
en la últim a novela de su Decameron. A pesar de no ser una obra 
original de Zeno, Goldoni sintió en su vejez la necesidad d e
280GOLDONI, Cario, M ém oires..., parte I, cap. XXVIII, vol. XXXVI, p. 188.
28^MURESU, Gabriele, "Goldoni e il m elodramma: II rifacim ento della  Griselda 
di A p o sto lo  Z en o" , La parola cantata. S tu d i sttl melodramma italiano del 
Settecento, Roma, Bulzoni editore, 1982, pp. 9-53.
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justificarse de lo que él consideraba un plagio, dado que para el 
veneciano el mayor valor de todas sus obras era el de la originalidad.
La gran cantidad de obras ofrecidas junto con la novedad de 
algunas de ellas nos dem uestra que Barcelona era una ciudad 
innovadora. Además, con la formación de una compañía italiana de 
ópera afianzaba su independencia en cuanto a las m odas teatrales 
im puestas desde la corte, puesto que el público catalán podía 
continuar asistiendo a los espectáculos m usicales que to d a v ía  
gustaban al público a pesar de su interrupción debido a la Real O rden 
de 1777.
III. 1. 10. TRIUNFO DE LAS COMEDIAS DE GOLDONI EN 
MADRID Y BARCELONA (1784-1789).
A partir del año 1784 y hasta 1789 inclusive, la representación 
de obras de Goldoni se concentra exclusivamente en dos capitales 
españolas, M adrid y Barcelona. Quizá tam bién hubiese alguna 
representación de comedias goldonianas en alguna otra ciudad 
española, sin em bargo, no existe po r el m om ento  n in g u n a  
docum entación que lo pruebe. En dichos años resalta la m ay o r 
presencia del teatro goldoniano en el escenario catalán, pues el único 
teatro existente en Barcelona compitió y superó a los teatros de la 
villa y corte. La única excepción la constituye el año 1788 pues en 
dicha fecha no hubo representaciones en Barcelona a causa d e l 
incendio de su teatro que tardó un  solo año en ser reconstruido. Las 
obras de Goldoni que dominaron los escenarios durantes esas fechas 
solían ser reposiciones de comedias ya presentadas con anterioridad 
ante el público, es decir, se trata de las obras que tuvieron mejor
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acogida y por ello las compañías las continuaban incluyendo en su 
repertorio. Sin embargo, también en estos años se presentaron obras 
nuevas del autor veneciano aunque éstas constituían un  núm ero 
m uy reducido como veremos. Parece ser que las com pañías no 
deseaban arriesgar y preferían asegurar las entradas con unas obras 
que les proporcionaban una asistencia segura de público. Es por ese 
motivo que en 1784 se repusieron gran parte de las obras de Goldoni 
representadas el año anterior.
En la ciudad condal se pudieron volver a ver en dicho año 
algunas comedias que se habían ofrecido ya el año anterior como: El 
cortejo convencido, El criado de dos amos, El Prisionero de guerra, El 
verdadero amigo, La posada de la posta, La posadera y Los 
enamorados celosos. Además de estas obras se ofrecieron también El 
Caballero de espíritu y La viuda sutil o las cuatro naciones, comedias 
que el público ya conocía por haber sido puestas en escena en fechas 
an te rio res . A parte  de todas estas reposiciones tam bién se 
escenificaron, por primera vez en nuestro país, otras dos comedias 
de Goldoni: El rico avariento y  La mujer vengativa.
La obra El rico avariento, se puso en encena los días 13, 14 y 17 
de febrero. Se trata de una traducción de la últim a comedia escrita 
por G oldoni L'avare fastueux, com puesta o rig inariam ente  en 
francés en 1772, aunque no consiguió que se representara hasta 
cuatro  años más tarde, en  1776, en el teatro de la corte de 
Fontainebleau en donde fue in terpretada por los actores de la 
«Comédie Frangaise». Sin embargo, la comedia no produjo entre los 
asistentes el efecto esperado por el autor, hecho que Goldoni 
excusaba con la escasa asistencia del público al espectáculo y con el 
cansancio de los actores:
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«Tous les ministres, tous les etrangers, tous les bureaux étoient 
partis; les comédiens étoient fatigués, ils n'avoient pas grande 
envie d'étudier, encore moins de répéter.»282
Goldoni justificaba estos dos factores con el hecho de que la 
comedia se representó la víspera de la partida de Fontainebleau, al 
haber finalizado el período en el que la corte francesa se retiraba a 
este palacio. La fría acogida de esta obra dio lugar a que el propio 
Goldoni decidiera retirarla del repertorio de los cómicos franceses, 
como así cuenta en sus Mémoires:
«...j’écrivais aux comédiens en arrivant á París, et je retirai ma 
piece sur le-champ.
Mes amis desiroient avec impatience de voir L ’Avare fa stueux  
sur la scene á Paris; ils furent tous fáchés en apprenant que je 
lavois retirée...»283
Sin em bargo, esta com edia sufrió el m ismo proceso que 
G oldoni en París estaba llevando a cabo con otras de su 
composiciones, es decir: al igual que adaptó al francés los guiones de 
sus prim eras creaciones italianas que pertencecían al género de la 
commedia dell'arte, adaptó  al italiano sus com edias escritas en 
francés y lo mismo hizo con esta obra que, traducida y adaptada al 
italiano por el propio autor, se representó en su país natal con el 
título Vavaro fastoso.
Los críticos contemporáneos han considerado que Goldoni no 
consiguió do tar de personalidad  a su personaje protagonista, 
Chateaudor, pues carece de un verdadero carácter, dado que en él se 
com binan dos vicios opuestos, la avaricia y el lujo, así m ism o
282GOLDONI, Cario, Mémoires..., parte III, cap. XXII, vol. XXXVII, p. 104.
28^GOLDONI, Cario, Mémoires..., parte III, cap. XXII, vol. XXXVII, p. 104.
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culpan del fracaso al hecho de que en esta comedia se produzca una 
ausencia de elementos verdaderam ente cómicos y sentim entales. 
Sin embargo, nosotros coincidimos con Jacques Joly en que L'avare 
fastueux  «no es una com edia de carácter, sino de observación 
social»284. En efecto, Goldoni critica en esta comedia la clase formada 
por los "nuevos ricos", cuya ambición les lleva a com prar un título 
nobiliario al mismo tiem po que m uestran  un  com portam iento  
ostentoso, de cara al exterior, para demostrar su valía y sus riquezas. 
Este es el comportamiento de Chateaudor aunque él se preocupa por 
no gastar más de lo estrictam ente necesario. La duplicidad de su 
carácter da lugar a que M adame Araminte, perteneciente a la rica 
burguesía, lo considere un derrochador y, por tanto, impropio para 
su hija, m ientras que el m arqués de Court-Bois, un noble alegre y 
casi arruinado, lo considera avaro y, también por ello, indigno de su 
hija. La lucha interna de Chateaudor radica en resolver qué joven le 
conviene más para su nuevo estado social: una m ujer burguesa, 
Leonor, hija de Araminte, que le ayudaría a consolidar su fortuna o, 
por el contrario, una mujer aristocrática, la hija del marqués, que le 
beneficiaría en su nuevo status  social y le abriría las puertas de la 
corte. Es decir, el protagonista se debate entre la elección económica y 
la social. En este ambiente se desarrollan el resto de personajes, 
ninguno de los cuales m uestra una personalidad  perfectam ente  
definida, sino que en cada uno se dan rasgos propios de los seres 
hum anos y por ello reaccionan de distintas m aneras según las 
situaciones que viven. Esta falta de características completamente 
negativas o de la presencia de elementos netam ente sentimentales
284jOLY, Jacques, "Goldoni a Parigi: Regressione artística o esperienze nuove?", 
S tu d i G oldoniani, vol. VII, N icola M angini (ed .), Pubblicazion i della  «Casa di 
G oldoni», Venezia, 1985, pp. 111-130.
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es la posible causa de que la comedia no alcanzase el éxito que 
Goldoni esperaba, pero es precisamente en esta ambigüedad de los 
personajes en donde el autor pretendía representar la sátira de las 
costumbres y la crítica social personificada, en este caso, en la figura 
del nuevo rico.
La com edia La mujer vengativa , tam bién titu lada La mujer 
más vengativa por unos injustos celos285, se representó los días 11 y 
12 de septiembre de dicho año de 1784. Esta obra es una traducción 
que realizó Luis Moncín y que firmó con sus siglas (L.A.J.M.) de La 
donna vendicativa. La composición de esta comedia goldoniana es 
muy anterior a la precedente pues está escrita en 1753, de hecho fue 
la última obra que Goldoni compuso para el teatro de Sant'Angelo 
de Venecia en donde había trabajado con la compañía Medebach. El 
argum ento de esta comedia es el de la criada que dom ina a sus 
señores y que se comporta de forma innoble y desleal. En efecto, 
Corallina cree que el joven Florindo está enam orado de ella porque 
él la ha seducido para poder estar más cerca de Rosaura, la hija del 
anciano amo Ottavio que sí desea casarse con Corallina. Esta última 
prepara una huida con el que cree su enam orado (Florindo) y para 
ello se dedica a robar a su amo dinero y objetos de valor que desea 
com partir con Florindo; al descubrir la falsedad de éste intenta 
vengarse, por lo que precipita la situación para que su joven am a 
Rosaura se case con Lelio, a pesar de que ambos jóvenes se odian. Al 
final de la obra se descubren todas las intrigas de la m alvada 
Corallina que se salva de la cárcel gracias a la intervención de
285La muger más vengativa por unos in justos celos. C om edia nueva. Su autor 
L.A.J.M. 36 p p ., 20 cm.
-"V am os a lim piar la m esa..."
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol. V, p. 
758.)
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Ottavio, aunque éste la echa de casa como castigo de su despreciable 
conducta. En esta obra todos los personajes presentan características 
negativas, al m ostrar un lado interesado en sus propios deseos y 
pasiones sin ocultar su agresividad en ciertas escenas, por ello, el 
final de la obra representa una tram pa para todos ellos. El propio 
au to r explicaba sucintam ente la génesis de esta obra en sus 
Mémoires, en donde razonaba sobre los motivos que le llevaron a 
componer una obra tan negativa y la metáfora que representaba La 
mujer vengativa:
«La troisiéme, La Femme vindicative, piéce en trois actes, est un 
petit trait de vengeance de l'auteur lui-méme. Coraline tres-piquée 
de me voir partir, et voyant l’inutilité de ses démarches pour 
m’arréter, me jura une haine étemelle.
Je lui fis la galanterie de lui destiner le role de la F e m m e  
vindicative; elle ne le joua pas; mais j etois bien aise de répondre á 
la vivacité de sa colére par une douce et honnéte plaisanterie.»286
En efecto, Goldoni escribió el papel de Corallina para la servetta 
Marliani, una de sus musas y la que le había inspirado su famosa 
Locandiera, como queda dicho más arriba. La relación entre autor y 
cómica se deterio ró  tan to  que el viejo Goldoni no deja de 
complacerse en el recuerdo de la venganza que llevó a cabo con la 
obra, tal y como relata en sus memorias y, aunque, en su estreno, 
durante el carnaval de 1753, M addalena Raffi Marliani no interpretó 
el papel que Goldoni le había asignado, sí lo hizo en el otoño del 
mismo año, una vez que el autor había dejado de trabajar con la 
compañía. Si bien la actriz que se había reconocido en el personaje 
de Corallina y, por ello, había entendido la venganza del autor, sólo
286GOLDONI, Cario, M ém oires..., parte II, cap. XVI, vol. XXXVI, p. 334.
372
consintió en representar dicho papel si al final de la obra declamaba 
un  soneto escrito por el abate Chiari (que sustituyó a Goldoni como 
poeta de la compañía) en el que rechazaba toda responsabilidad ante 
el hecho de que Goldoni dibujara la m aldad encarnándola en las 
m ujeres y que ella fuese la encargada de representar a dichas 
m u je res287. Cuando tiempo después Goldoni publicó la comedia 
intentó justificar su acción con las siguientes palabras:
«...e la celebre Corallina [...] chiedesse al popolo scusa [...] 
imputando a me la colpa di aver alie donne appropriato lo spirito 
della vendetta. Donne mié gentilissime, non son nemico del vostro 
sesso, se talora con lieve sferza lo pungo; far lo deggio, perché la 
cómica arte voi dalla critica non esime. Piacciavi peró osservare, 
che gli uomini non istan meglio nelle mié scene, e che di lodi son 
prodigo con voi ancora, dove la ragione e l'opportunnitá lo 
permetta.»288
En los teatros de Madrid también se ofrecieron algunas obras de 
Goldoni durante el mismo año de 1784. En el teatro de la Cruz 
trabajaba tam bién en esta fecha la célebre actriz Ma del Rosario 
Fernández "la Tirana", que en dicho coliseo interpretó, el 4 de 
febrero, la comedia titulada La suegra y  la nuera289 traducida por 
Fermín de Laviano y que ya había sido ofrecida con anterioridad en 
la capital española. Unos días más tarde, concretamente desde el 9 al 
13 de febrero, la misma com pañía de actores escenificó ante el 
público del teatro de la Cruz, la primera parte de la comedia titulada
287HERRY, Ginette, "Goldoni e la Marliani ossia l'im possibile rom anzo", Studi 
Goldoniani, vol. VIII, op. cit., pp. 137-158.
288G O LDO NI, Cario, Prefazione a «La Donna ven d ica tiva» , en Opere di Cario 
Goldoni, Gianfranco F olena-N icola  M angini (eds.), M ilano, U go M ursia editore, 
1969, op. 1345-1346.
289COE, A da M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias ..., p. 212.
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La bella inglesa P a m ela 290, de traducto r anónim o, cuyo papel 
protagonista fue interpretado por "La Tirana". Esta obra no se había 
vuelto a reponer desde que se estrenó en Valencia en 1761 y sin duda 
esta nueva representación debió gustar al público como demuestra la 
elogiosa crítica aprecida en el periódico Memorial Literario que, con 
motivo de dicha escenificación, publicó lo siguiente:
«La buena disposición de los caracteres, y el natural desenredo, 
agrada al pueblo, particularmente las locuras del vano Hernold, y 
el genio fuerte de Milor Bonfil, el contraste de la criada mayor, y la 
sencillez y virtud de Pamela.»291
Otra comedia de Goldoni que se representó en el teatro de la 
Cruz de M adrid, el 21 de mayo, fue La posadera feliz o el enemigo de 
las mujeres que había sido traducida por José López de Sédano, como 
ya se ha dicho con anterioridad . En esta ocasión el papel de 
M irandolina (Liseta en la traducción) fue interpretado precisamente 
por la famosa actriz Ma del Rosario, que realizó una actuación 
ejemplar al encarnar el papel de la protagonista:
290La bella inglesa Pamela en el estado de soltera. C om edia escrita en prosa  
italiana por G oldoni. Puesta en verso castellano en tres actos o jornadas, 84 pp., 4o. 
Actores 
Milor Bonfil
Miledi Dame, su hermana
El Caballero Hernoldo, sobrino de M iledi Daure
Milor Artur
Milor Combrech
Pamela, camarera que fue de la difunta madre de M ilor Bonfil 
Andreuve, viejo, padre de Pamela 
Madama Jeme, camarera,
Sr. Longman, m ayordom o  
Sr. Villiome, secretario  
Isaco, camarero.
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /597 .
291COE, A da M., Catalogo bibliográfico y critico de las comedias ... ,  p. 27.
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«Pugnaba esta comedia con los hábitos de teatro, educación 
artística y carácter de la insigne actriz, tan ajena a todo lo jocoso, 
pero su talento y firme voluntad hicieron el prodigio de crear en 
ella una segunda naturaleza.»292
En efecto, esta actriz supo encarnar a la perfección el carácter de la 
posadera y su actuación despertó admiración en cuantos la vieron.
Otra comedia de Goldoni que se representó en M adrid fue la 
titulada en español La buena casada293, puesta en escena en el teatro 
del Príncipe los días 13 al 15 de agosto del mismo año de 1784. Esta 
obra era una traducción de la comedia La buona moglie y aunque 
M oratín en su catálogo la atribuyó a Manuel Fermín de Laviano se 
sabe que éste fue sólo su traductor aunque la obra apareció editada 
como anónim a. El periódico Memorial literario publicó, en e l 
noveno número de dicho año, una reseña sobre la representación de 
esta comedia en donde se juzgaban los aciertos y se criticaban 
algunas escenas:
«Bastante regular esta comedia, y bien expresados lo s  
caracteres. Las expresiones y sentencias, y reflexiones de 
corrección agradaron bastante, y la enmienda del perdido joven 
manifestó la doctrina y costumbres que resaltan en esta comedia,
292COTARELO Y MORI, Emilio, M a del Rosario Fernández "La T irana"...., p. 114. 
29^C om edia nueva. La buena casada. En tres actos. Barcelona, Carlos Gibért y  
Tutó, fs.a.]. 40 pp., 20 cm. (número 130).
Actores 
El marqués de M onteverde 
Alejo, criado
La M arquesa de M onteverde
P aulino  La Estremeña
Jacinto La Sevillana
A n iz e ta  El Desalmado
Juliana, su criada Un criado
N ic a s ia  Un esaibano
Don Prudencio
Biblioteca Serrano Morales de Valencia, signatura A -2C /39 .
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poniendo al lado del vicio el contraste de la virtud. No obstante el 
niño y la cuna y otras puerilidades que trahen consigo estas scenas 
de niños, no gustaron a algunos serios juzgando que, o ya porque 
los espectadores se rien, o porque turban la gravedad de los 
lances, se interrumpe la ilusión.»294
Es decir, en España las escenas patéticas provocaban la hilaridad 
del público más inculto y el consiguiente enfado de los entendidos 
de teatro, a pesar de ello la moralidad y los ejemplos instructivos de 
la obra fueron del agrado del público.
La com edia La buona moglie era la continuación de la 
afortunada obra de Goldoni titulada La putta onorata. Esta segunda 
parte se estrenó en 1749 en el teatro Sant’Angelo de Venecia, siendo 
interpretada por la compañía Medebach. En ella Goldoni pretendía 
ensalzar la virtud por encima de los vicios al m ismo tiem po que 
quería representar la vida y las costumbres del pueblo veneciano 
desde su aspecto social, es decir, desde los contrastes entre nobleza y 
pueblo. En esta comedia Goldoni representa también la vida de los 
gondoleros, su fidelidad a sus amos y sus contrastes que otorgan vida 
y realismo a la acción. La protagonista, Bettina, conserva los rasgos 
de la prim era parte (La putta onorata) y se conserva pura y fiel a 
pesar del extraviado com portam iento de su m arido, Pasqualino, 
causado por los malos consejos del libertino Lelio. La tragedia que 
precede el final, la muerte de Lelio, devolverá la razón a Pasqualino 
que retornará a ser el mismo de antes y se apartará del mal camino. 
A pesar de m ostrar la actitud extraviada de Pasqualino, la obra es 
m oralizadora debido a los consejos de Pantalone de Bisognosi,
294COE, Ada M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias . . . ,  p. 30.
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comerciante honrado, y a la actitud humilde de Bettina que al final 
verá recompensada su virtud.
La misma compañía de actores que trabajaban en el teatro del 
Príncipe representó, los días 24 al 26 de septiem bre la comedia El 
hombre prudente. Ada M. Coe en su libro adjudicaba la patern idad  
de esta obra a José López de Sédano; sin embargo, como ya se ha 
dicho con anterioridad,, se trata de una traducción de la obra de 
Goldoni L'uomo prudente que había realizado el actor José Concha 
de quien se conservan dos ediciones295, mientras que no nos consta 
que Sédano hubiese traducido nunca esta comedia. Al hablar del 
argum ento de El hombre prudente ya habíamos hecho referencia a 
la actitud conciliadora del protagonista que no permite que la justicia 
se haga cargo de su mujer y su hijo porque ello conllevaría una 
m ancha en el honor de su familia. Este hecho, que G oldoni 
pretendió que sirviese de ejemplo para el arrepentim iento de los 
malvados, al mismo tiempo que se ajustaba a las necesidades de la 
comedia cuyo final debía ser feliz, no pareció entenderse demasiado 
en España pues en el Memorial Literario del mes de octubre apareció 
una crítica en la que elogiaban la obra pero cesuraban, precisamente, 
la actitud benévola del protagonista:
«Agradaron mucho los consejos e industrias del hombre 
prudente, principalmente en la primera y segunda jornada; pero la 
tercera además de apresurarse el tiempo, ser inverosímiles los 
lances y carecer de solución adecuada, hace parecer a este hombre 
prudente estólido e insensible y aun tergiversador de la 
justicia.»296
295Una de estas ediciones es la que hem os citado con anterioridad al hablar de la 
primera representación de esta com edia en  España. La segunda edición lleva fecha 
de 1797 y  la nombraremos al hablar de las representaciones de dicho año.
296COE, Ada M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias ..., p. 118.
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Realmente, a pesar de la crítica que recibió el tercer acto, esta 
obra debió gustar porque se repuso en el mismo teatro en el mes de 
octubre del siguiente año, aunque desconocemos en qué días.
En el año 1785 se ofrecieron en el teatro del Príncipe de M adrid 
otras dos obras que ya habían sido escenificadas en años anteriores. 
Se trata de El enemigo de las mujeres y  posadera feliz traducida por 
José López de Sédano y representada los días 25 al 28 de enero; y La 
suegra y  la nuera, traducida por Laviano, que se repuso los días 8 al 
10 de agosto. Como podemos ver por la cantidad de reposiciones, 
estas dos obras eran unas de las favoritas del público español, pues 
continuaron ofreciéndose durante varios años más.
Tras estas representaciones de obras de Goldoni en los teatros 
madrileños, es de nuevo Barcelona la ciudad en la que en el mismo 
año de 1785 se pusieron en escena más obras del autor veneciano, 
cuyo núm ero superaba a las ofrecidas en la capital española. En 
efecto en este año se ofrecieron en la ciudad condal las siguientes 
com edias goldonianas: El Caballero y  la Dama, traducida p o r  
A ntonio Bazo, escenificada el 11 de enero; El rico avariento, d e  
traductor anónimo, que fue ofrecida desde el 13 hasta el 18 de agosto, 
es decir, en plena tem porada estival; El logrero, traducida por 
Domingo Botti, representada los días 27 y 28 de abril, 24 de junio y 30 
de agosto; El criado de dos amos, traducida por José Concha, ofrecida 
el 2 de septiembre; la comedia Pamela, de traductor anónimo, cuya 
prim era parte se ofreció el 1 de octubre y su segunda parte al día 
siguiente, es decir, el 2 de octubre. Todas estas comedias ya habían 
sido ofrecidas con anterioridad en nuestros teatros por lo que 
creemos obvios cualquier tipo de comentarios.
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Así mismo también eran conocidas por el público las obras de 
Goldoni que se escenificaron en Barcelona el año siguiente, es decir, 
en 1786, pues en esta ocasión Se repusieron las obras El cortejo 
convencido, de traductor anónimo, escenificada el 11 de enero; Las 
cuatro naciones, traducida por José Concha y ofrecida el 8 de mayo; 
El enemigo de las mujeres, traducida por José López de Sédano, que 
se puso en escena el 10 de mayo; El caballero de espíritu, de traductor 
anónimo, representada el 19 de mayo; y la última reposición de este 
año Los enamorados celosos, versión anónim a de G l'in n am ora ti  y 
que debió obtener una acogida favorable por parte del público puesto 
que fue la única comedia goldoniana que se repuso, du ran te  el 
mismo año, en varias ocasiones dado que se escenificó el 30 de 
agosto, el 8 de septiembre y el 25 de diciembre.
Aparte de todas estas reposiciones de comedias de Goldoni que 
ya eran bien conocidas por el público español, en este año se 
representó también en Barcelona una tragicomedia de Goldoni que 
hasta ese momento sólo se había ofrecido durante el año de 1783. Se 
trataba de la obra titulada La Griselda de traductor anónim o cuya 
representación tuvo lugar el 6 de junio del mismo año de 1786.
También en 1786 hubo en M adrid escenificaciones de obras de 
Cario Goldoni. En concreto fueron dos comedias ya famosas las que 
el público madrileño tuvo ocasión de presenciar en dicho año. En el 
teatro del Príncipe se puso en escena el día 4 de julio la famosa 
Esposa persiana, de traductor anónim o, que al día siguiente y 
también cuatro días después se ofreció en el teatro de la Cruz. La 
representación de esta obra debió gustar al público pues en el 
Memorial Literario aparecía una crítica bastante elogiosa sobre la
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obra aunque también advertía sobre el descaro de algunas escenas, 
justificándolo con la comicidad de dichas escenas:
«Está bien dispuesta la trama y encadenados los lances; 
algunas escenas de la Guardiana del serrallo son un poco 
descaradas a fuer de graciosas, como el robo de las joyas a la 
desmayada Fatima, y el hurto del lío de alhajas a la esclava 
Ircana.»297
La siguiente comedia de Goldoni que se ofreció en M adrid en 
este año fue la titulada en español Mal genio y  buen corazón, que 
había sido traducida, como ya se ha dicho, por José Ibáñez y cuya 
puesta en escena tuvo lugar en el teatro de la Cruz el 4 de agosto.
Al año siguiente, ya en 1787, se ofrecieron en M adrid tres 
com edias d iferentes. El criado de dos amos, traducida por José 
Concha, se pudo  ver durante el verano, en junio, en el teatro de la 
Cruz y posteriom ente en el teatro del Príncipe, desde el 30 de julio 
hasta el 3 de agosto. Estas representaciones fueron las primeras que 
hubo en M adrid de esta comedia que sí había sido puesta en escena 
en anteriores ocasiones en Barcelona y al igual que en la capital 
catalana también en M adrid obtuvo un gran éxito como atestiguaba 
el periódico Memorial Literario, en donde se afirmaba lo siguiente:
«El capricho extraordinario que se propone el criado de tentar 
si puede servir a un tiempo a dos amos es preciso que los lances 
sean tan ingeniosos como inesperados para poder agradar, como 
sucedió, a los concurrentes; pero es menester pasar por muchos 
lances inverosímiles; especialmente el que dio principio a la 
comedia.»298
297COE, A da M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias . . . ,  p. 91.
298COE, A da M., Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias p. 55.
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La siguiente obra de Goldoni que se ofreció en M adrid fue la 
titu lada  La incógnita, que como ya se ha inform ado en páginas 
an teriores había sido traducida  por Ferm ín del Rey pero  n o 
directam ente de la obra goldoniana, sino de la versión musical que 
había hecho Giuseppe Petrosinelli. Esta misma versión ya había sido 
puesta en escena en nuestro país, en Valencia y en Barcelona varios 
años antes. En esta nueva ocasión se representó el 10 de septiembre 
en el teatro del Príncipe y según el investigador Cotarelo fue una de 
las «últimas zarzuelas que con tal nom bre se dieron en nuestros 
teatros»299 pues en efecto dicho género lírico estaba sufriendo los 
efectos de una grave crisis que se alargó hasta finales del siglo XVIII.
En el mismo mes de septiembre, en concreto desde el día 22 
hasta el 25, se puso en escena otra comedia goldoniana en el teatro 
del Príncipe de M adrid. En esta ocasión fue la obra titulada en 
español La criada más sagaz. Se trataba de una traducción anónim a 
de la prim era comedia escrita por completo por el autor veneciano, 
La donna di garbo, que había sido compuesta en 1743 y concebida 
para que la actriz Anna Baccherini, que interpretaba los papeles de 
criada, luciera sus aptitudes representativas como, en efecto, pudo 
hacer en una comedia en la que el peso dramático y el desarrollo de 
la acción recaían en su personaje. La Baccherini in terpretaba a 
Rosaura, una joven lavandera que, seducida y abandonada por 
Florindo, un joven estudiante, no duda en actuar para vengarse del 
joven y obligarlo a cum plir su palabra de m atrim onio; para ello 
entra a servir en la casa del doctor, padre de Florindo, en donde 
consigue seducir al resto de la familia dando pruebas de su valía y de 
su ingenio e, incluso, de su cultura, pues llega a razonar en latín con
299COTARELO Y MORI, Emilio, Historia de la Zarzuela ..., p. 151.
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el doctor sobre los tratados matrimoniales. El final de la obra es 
satisfactorio pues Florindo se ve obligado por su padre a casarse con 
Rosaura con lo que queda cumplido él objetivo que ella se había 
propuesto.
En España esta obra gustó al público y aunque técnicamente no 
obtuvo ningún reproche sí que suscitó cierta perplejidad el hecho de 
que Rosaura dem ostrara ciertas aptitudes culturales, tal y como se 
refleja en la crítica aparecida en el Memorial Literario, que con 
motivo de la representación de 1787, publicó lo siguiente:
«Es bastante regular en la disposición y trama. No es menester 
que Da. Rosa se explicara tan claramente sobre la fuerza que tenía 
para obligar a D. Félix [Florindo] a casarse con ella... También son 
ridiculas las conclusiones que se sostienen arguyendo una muger 
en castellano y latín sobre el tratado de nuptiis [...]. Estos actos no 
son propios de nuestros teatros, quando no son para 
ridiculizarlos; en esta comedia se hacen tan seriamente que es el 
medio que se toma para el desenredo [...]. Por lo demás fue 
divertida y los actores la executaron con propiedad.»300
Este mismo año en Barcelona se repusieron un buen núm ero 
de comedias de Goldoni que el público catalán ya conocía de años 
anteriores pero que continuaban gustando. Además, la compañía de 
actores que trabajaban en la capital catalana seguía siendo la que 
dirigían los cuatro empresarios asociados que form aban parte de 
dicha compañía: M anuel Florentín, José Morales, José Escayo e 
Ildelfonso Coque aunque este últim o dejó la compañía el 26 de 
enero al marcharse a Italia301. Aunque no se sabe, porque no consta
300COE, A da M., Catálogo bibliográfico y  crítico de las comedias . . . ,  p. 55.
301PAR, A lfonso , "Representaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", p. 509.
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en los documentos, qué actores formaban parte de dicha compañía 
im aginam os que las diferencias, en caso de haberlas, debían ser 
mínimas y que todavía contaban con dos compañías de actores, una 
española y otra de cantantes italianos de ópera a la que M oratín 
definió como «una com pañía italiana que canta d isparates y 
desvergüenzas con muy buena música y no malas voces»302. Lo que 
sí nos interesa saber es que los criterios de selección de las obras eran 
los mismos que en tem poradas anteriores al no producirse ningún 
cambio en la dirección de la compañía, que se m antuvo hasta el 26 
de octubre de este año de 1787, puesto que al día siguiente, es decir, el 
27 de otubre se quemó por completo el teatro de Barcelona y «hubo 
que reconstruirlo desde los cimientos, gastándose casi en ello todo el 
año 1788»303. El que continuase la misma dirección teatral en dicho 
año, últim o de M anuel Florentín en el escenario catalán como 
prim er galán, dio lugar a que se repusieran cuatro obras que la 
misma compañía había interpretado el año anterior y otras tres que 
lo habían hecho también en años anteriores, aparte de una obra que 
todavía no había sido llevada al teatro barcelonés y que, por tanto, en 
este año se pudo presenciar por vez prim era en el coliseo de Santa 
Cruz, aunque ya había sido representada varios años antes en Sevilla 
y en M adrid. Nos estamos refiriendo a Mal genio y  buen corazón, 
que había sido traducida por José Ibáñez, comedia que alcanzó mayor 
éxito en nuestro país a principios del siglo siguiente y que en la 
presente ocasión se llevó a escena el 20 de agosto. El resto de obras 
ofrecidas en este año en Barcelona era, como se ha dicho, 
reposiciones de las comedias del autor que el público ya había tenido
302FERNÁNDEZ DE MORATÍN. Leandro, Obras, vol. II, op. cit., p. 74.
303COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 251.
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ocasión de presenciar en tem poradas anteriores, puesto que se 
rep resen taron  las siguientes obras: El caballero de espíritu, de 
trad u c to r anónim o, que se ofreció él 30 de enero; La mujer 
vengativa, cuyo traductor fue Luis Moncín, que se escenificó los días 
4 y 15 de febrero; La Posadera, traducida por José López de Sédano y 
representada el 14 de febrero; Los enamorados celosos, de traductor 
anónimo, que se puso en escena los días 18 de febrero y 19 de julio; 
Las cuatro naciones, cuya traducción había sido realizada por José 
Concha y que fue interpretada el 20 de febrero; El verdadero amigo, 
traducida probablemente por Valladares y representada el 15 de abril; 
y, por último, la comedia titulada El prisionero de guerra, traducida 
por Domingo Botti y versificada por Fermín del Rey, que se puso en 
escena los días 5 de junio y 30 de agosto.
Todas estas obras de Goldoni fueron las últim as que se 
ofrecieron en Barcelona hasta el año 1789 puesto que, como hemos 
dicho más arriba, el fuego acabó con el coliseo barcelonés y tuvo que 
ser reconstruido por completo.
En Madrid, sin embargo, sí que hubo representaciones teatrales 
du ran te  el año 1788, en el que, a principios, tuvo lugar la 
escenificación de una ópera basada en una comedia de Goldoni. 
Dicha puesta en escena tuvo lugar en el teatro de los Caños del Peral 
que había sido abierto de nuevo gracias a la publicación de un 
Decreto Real el 4 de junio de 1786 por el que se concedía a la Junta de 
Hospitales de M adrid el privilegio de organizar las funciones de 
ópera, así como la administración de los beneficios obtenidos con las
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entradas304. La ópera seguía gustando al público y una prueba de ello 
lo representa el hecho de que, tras la expulsión d é la s  com pañías 
ita lian as , las representaciones operísticas, que no habían sido 
prohibidas, continuaron ofreciéndose ante el público por a lgunas 
compañías españolas las cuales continuaron representando las obras 
musicales italianas en su idioma original, tal y como había hecho en 
1782 la compañía de Eusebio Ribera que cantó en italiano la ópera La 
Frasquetana con tal perfección que el público no encontró diferencia 
entre los cantantes españoles y los italianos. Tras este éxito de dicha 
compañía española, le siguieron nuevas óperas cantadas siempre en 
italiano, hasta que en 1787 llegó al teatro de los Caños una compañía 
italiana que, a partir de ese momento, se encargó de llevar a cabo las 
representaciones operísticas. Esta com pañía italiana, tras su frir  
algunos cambios, continuó trabajando en el mismo teatro durante el 
año 1788 y, por tanto, fue la que ofreció desde el 19 hasta el 22 de 
enero la ópera Le gelosie villane305 con música de Giuseppe Sarti y 
letra de Tommaso Grandi que fue quien transform ó en dram a 
jocoso para música, en 1776, la comedia de Goldoni II Feudatario. En 
la obra goldoniana aparece reflejado el ambiente cam pesino y la 
crueldad de algunos grandes propietarios, además se describen las
304COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 293.
3 0 5 L o s  Zelos villanos. Drama jocoso en m úsica, del Sr. José Sarti, que se ha de  
representar en el teatro de los Caños d e l P eral... Con licencia. En M adrid, en la 
imprenta de Benito Cano. MDCCLXXXVIII, 8o; 129 pp. Texto bilingüe.
Juanita .-T eresa O ltravelli, primera bufa.
O liv e ta -Juana Barlasina, segunda.
Sandrina .-T eresa Benaglia, sobresalienta.
M arqués.-Juan  Prata, primer m edio carácter.
Ccc/n'no.-Miguel Ferrari, primer bufo.
Tognino -C arlos Barlasina, segundo.
N arduccio-M atías Lamprucher, segundo m edio  carácter.
M cngone.-josé  Putini, sobresaliente.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., pp. 
302-303; CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana..., p. 26.)
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h o stilid ad es y enfrentam ientos existentes en tre  el g rupo  de 
campesinos que defienden sus derechos frente a la prepotencia del 
m arqués que no se preocupa del bienestar ni de los derechos de sus 
trabajadores. La situación descrita por Goldoni presenta, por tanto, 
una incipiente revolución en la que los cam pesinos se rebelan 
contra la nobleza rural, por lo que las ideas del autor son muy 
avanzadas con respecto a otras obras. La versión de Tommaso 
G randi aparece más concentrada en cuanto que éste redujo el 
núm ero  de actores que tom aban parte  en la acción, pero  e l 
argum ento es el mismo y los personajes de su versión conservan los 
mismos nombres o incluyen variantes mínimas.
A parte de esta versión musical de una comedia de Goldoni, 
duran te  1788 hubo más representaciones de comedias del au to r  
veneciano en Madrid; algunas de estas obras ya habían sido ofrecidas 
en los teatros madrileños como es el caso de las siguientes: El criado 
de dos amos, traducida por José Concha y ofrecida en el teatro del 
Príncipe desde el 10 de enero hasta el 13, mientras que en el de la 
Cruz se escenificó el 27 de octubre; La buena casada, traducida por 
Laviano, se ofreció en el teatro  del Príncipe los días 7 y 8 de 
sep tiem bre; La esposa persiana, que se repuso en el teatro del 
Príncipe los días 3, 6 y 8 de mayo; mientras que una de las favoritas 
del público, La posadera, se ofreció en el teatro de la Cruz en julio, en 
días que no hemos podido averiguar, pero lo que sí sabemos es que 
también en esta ocasión el texto era de José López de Sédano y que la 
in térprete fue, como en las ocasiones anteriores, Ma del Rosario 
Fernández, "la Tirana", cuya actuación fue tan perfecta que un 
adm irador de la actriz le dedicó un soneto, lleno de elogios aunque 
de mala calidad, que apareció publicado en el Diario de Madrid el 14 
de julio de dicho año. El soneto decía así:
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«De tu representar armonioso 
el puebo carpetano está pendiente,
¡oh Tiranal y mil veces impaciente 
al cielo levantó tu nombre honroso.
La hermosa Venus, con reir gozoso 
vio tornarse en amor impertinente 
la dureza de un huésped inclemente, 
a quien de hombre el nombre fuera odioso.
A ti sólo fio el ardua empresa 
de domeñar con modo desusado 
al que más que ser tigre se jactaba.
Los dioses celestiales de su mesa 
partícipe te harán, donde, abastado, 
el néctar corre que jamás se acaba.»306
Como podemos imaginar por este soneto, las actuaciones de "la 
T irana" despertaban una gran adm iración entre su público, que 
confundía a sus personajes con ella misma, quizá por la naturalidad 
de sus interpretaciones; pero lo que es relevante es que esta obra de 
Goldoni fue siempre acogida con gran aplauso por parte de todos los 
públicos.
El resto de obras que se llevaron a la escena en M adrid durante 
este m ism o año de 1788 eran desconocidas en los coliseos 
madrileños, pues ésta era la primera vez que se ofrecían en la villa y 
corte, aunque ya se habían  rep resen tado  en o tras c iudades, 
principalm ente en Barcelona. Así pues se escenificó Caprichos de 
amor y  celos307 cuyo texto era una traducción de la com edia
306COTARELO Y MORI, Emilio, M" del Rosario Fernández " La T irana"...., p. 115.
30^Com edia joco-seria. Caprichos de amor y  celos. Por Fermín del Rey. En tres 
actos. 31 pp. (Al final): Aprobación de Fr. A ngel Puerta Palanco y Santos D iez  
G onzález, septiem bre de 1787.
-"H erm ana, veo que estás..."
-" ...L ogren perdón, si no aplauso."
387
GVinnamorati de Goldoni que había realizado Fermín del Rey. Esta 
versión no se había escenificado nunca, pues la traducción, que se 
conserva manuscrita, lleva la fecha de 1787 y hasta ese m om ento 
sólo se había puesto en escena en los teatros la traducción anónima 
titu lada  Los enamorados celosos. Así pues, la representación de 
Caprichos de amor y  celos constituye una primicia en cuanto al texto 
utilizado en ella y a su traductor. El hecho de que en esta obra no 
exista una verdadera acción, y que el elemento cómico se oculte bajo 
forma de sátira a la burguesía pero sin constituir el núcleo central, 
dio lugar a que la crítica publicada en el Memorial Literario no fuese 
dem asiado elogiosa, a pesar de que precisamente ésta fue una de las 
com edias favoritas del público español. En efecto, en la reseña 
publicada en el mencionado periódico se afirmaba:
«Tiene poco de jocosa, de interés, y de verosimilitud; porque ni 
de la boca de los actores se oyen gracias y agudezas que hagan 
reir, ni de la serie de los lances, y hechos de las personas resultan 
escenas verdaderamente ridiculas, sino muy frias, y fastidiosas; ni 
del enredo y trama de la acción se deduce interés alguno, pues
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura, 1 -1 6 -2
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol. VII, p. 
87.)
Existe otra edición posterior de la m ism a obra que fue im presa en Valencia en 
1817 y  que se conserva en la Biblioteca Serrano M orales de Valencia, signatura A -  
2 C /37; en ella se dice lo siguiente:
C om edia nueva joco-seria, en tres actos. Caprichos de amor y  celos. Por Fermín 
d el Rey. 31 p. (A l final). Con Licencia, V alencia: en  la im prenta de Ildefonso  
M om pié, 1817.
Personas:
Don Saturio, tío de Don Victor, V izconde de V alleseco, galán
Doña Eugenia y  Antolín , criado de D on Narciso
D oña Rosalía Cliupa-guindas, criado de don Saturio, vejete
Liseta , criada
Don Narciso, galán
Don Claudio, su am igo, galán
388
todos son zelos, quexas, desvíos y otras bagatelas sin substancia, 
y sin concierto, las que se representan.»308
Es decir, las expectativas del autor de esta crítica no se vieron 
satisfechas pues parece ser que él esperaba ver una v e rd a d e ra  
comedia de enredo y, por lo visto, de risa fácil, por lo que nos parece 
que no debía conocer el verdadero talento de un escritor que dio lo 
mejor de su pluma en obras de crítica social. Por fortuna el público 
debió reaccionar de forma distinta pues esta misma comedia se 
representó en lo sucesivo num erosas veces y este hecho representa 
una clara señal de que debió gustar.
Otra comedia de Goldoni que se representó en M adrid en dicho 
año fue la titulada Las quatro naciones o viuda sutil que ya se había 
escenificado en fechas anteriores en Sevilla y en Barcelona pero era 
la prim era vez que se llevaba ante el público madrileño. Además, en 
este caso, el traductor no fue José Concha, como en las anteriores 
ocasiones, sino que en esta ocasión el texto utilizado  fue la 
traducción que había realizado Antonio Valladares y Sotomayor. 
Como se ha dicho en páginas anteriores, V alladares ya había 
presentado en 1778 su traducción en verso de La vedova scaltra a la 
censura, pero en dicho año no fue aprobada y, por tanto, no pudo 
utilizarse dicho texto; sin embargo, en 1788 sí consiguió el permiso 
de los censores, que fue firmado con fecha de 23 de abril309 y, por 
ello, finalmente pudo ofrecerse ante el público desde el 30 de abril 
hasta el 2 de mayo en el teatro del Príncipe. Pero lo más curioso es
308COE, Ada M., Catálogo bibliográfico y  crítico de las comedias ... ,  p. 49.
309C om edia nueva. Las quatro naciones o viuda sutil. [1788], 3 cuad., 3 ej.
— Censura con fecha del 23 de abril de 1788.
Biblioteca M unicipal de Madrid, manuscrito con la signatura 1— 97—8.
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografúi de autores ... ,  vol. VIII, p. 
273.)
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que hasta la fecha en la que se pudo representar la traducción de 
Valladares, se escenificó en el mismo teatro la versión en prosa de 
José Concha. El Memorial Literario, córi motivo dé la representación 
del texto de Concha, publicó una crítica sobre dicha obra en la que se 
decía:
«La trama es poco intrincada, y su solución no da mucho golpe; 
lo mas que hay digno de atención es la pintura de los caracteres, 
pero éstos están muy sobrecargados, y alguna vez pasan a 
inverosímiles; pues haciendo ridículos al francés, inglés y 
portugués, no pone defecto alguno en el italiano. Así es que en este 
drama representado en Francia, en Inglaterra, etc., sobrecargan los 
caracteres de las naciones extrangeras, y truecan el propio de la 
nación en el que se les antoja, esto es, le hacen regular.»310
Lo que quizá no sabía el crítico del Memorial Literario es que, 
en realidad, en la obra original el personaje portugués era español, 
por lo que no "trocaron el propio de la nación en el que se les 
antojó" a los actores, sino que el traductor cambió la nacionalidad 
para no herir la susceptibilidad del público, ni de los críticos 
teatrales.
Otra crítica publicada en el Diario de Madrid, con fecha de 4 de 
mayo, hacía referencia a la representación del texto de Valladares y 
en este caso tampoco fue muy amable, pues en ella se afirmaba sobre 
la comedia que «no saldrá jamás de la esfera de una farsa»311. De 
hecho esta comedia no se volvió a ofrecer en los teatros de la villa y 
corte hasta pasados varios años, por lo que es muy probable que los
310COE, Ada M., Catalogo bibliográfico y  crítico de las comedias ..., p. 190.
31 ^ O E , Ada M., Catálogo bibliográfico y  crítico de las comedias ..., p. 190.
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gustos del público madrileño, en este caso, fueran parecidos a los de 
los críticos.
Unos meses después/en  concreto desde el día 17 hasta el 29 de 
julio, se puso en escena en el teatro del Príncipe la com edia de 
Goldoni La bottega del caffe, cuya traducción al español llevaba por 
títu lo  Pensar mal y  hablar peor es de gentes sin honor: el 
hablador312. Esta misma obra había sido in terpretada varios años 
antes en Sevilla, en 1777. En aquella ocasión el texto traducido 
presentaba algunas diferencias con respecto al ofrecido en Madrid; en 
prim er lugar el título era m ás b reve  pues fue denom inada 
sim plem ente como El Hablador, adem ás su texto era en prosa y el 
traductor había sido José Concha, mientras que en la representación 
madrileña, aparte de la evidente diferencia del título, el texto era en 
verso y su traductor era José Vallés quien, parece ser, en un  p rim er 
momento había titulado su traducción igual que la versión de José 
Concha, es decir, como El Hablador  pues así consta en un 
m anuscrito conservado en el que aparece el nombre de Vallés313. 
Posteriormente este traductor debió cambiar el título no sólo para 
diferenciarlo de la versión de Concha, sino también para llamar la
3 1 2 Propio es de hombres sin honor pensar mal y  hablar peor. El hablador. 
Com edia escrita en prosa italiana por Carlos G oldon i y  versificada en id iom a  
castellano por José Vallés. fs.a.], 72 hs. 20, 5 cm.
-"Ea, muchachos, entrad..."
Instituto del Teatro de Barcelona, signatura CCCLXVÍI.
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores..., vol. VIII, p . 
297.)
313£7 hablador. Com edia escrita en prosa italiana por el señor abogado G oldoni, 
y versificada en idiom a castellano por José Vallés. fs.a.], 3 jornadas, 3 ej.
-"Ea, m uchachos, entrad..."
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 1-35-10.
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores..., vol. VIII, p. 
297.)
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atención con un título largo y sonoro que además rimaba y que, por 
tanto, estaba en consonancia con el texto en verso de la traducción.
En 1789 también hubo representaciones en M adrid de obras de 
Cario Goldoni, aunque menos num erosas que en el año precedente. 
La primera comedia del autor veneciano que se ofreció al público fue 
la titulada El caballero y  la dama, que ya había sido representada con 
anterioridad en Sevilla en 1772 y en M adrid en 1781, es decir habían 
pasado muchos años hasta que se volvió a escenificar los días 17 y 19 
de abril de 1789 en el teatro del Príncipe. Esta comedia no debió 
gustar pues la crítica aparecida en el periódico Memorial Literario 
con motivo de esta representación era muy negativa:
«Está tan recargada de las sandeces de la criada, de 
murmuraciones, y tan falta de interés, que parece un juguete de 
chismes, con una solución forzada y violenta.»314
Además, el hecho de ser una de las comedias de G o ld o n i 
menos representadas en nuestro país también nos lleva a pensar que 
no sólo no gustó a los críticos, sino que tampoco fue del agrado del 
público.
Las siguientes obras de Goldoni que se escenificaron en M adrid 
en el mismo año fueron reposiciones de obras ya representadas con 
anterioridad en la capital española. Este es el caso de El Hombre 
prudente, que se ofreció en el teatro del Príncipe los días 17 a 19 de 
julio; y de La buena casada, traducción realizada por Laviano de La 
buona moglie, que se puso en escena en el mismo teatro del Príncipe 
los días 23 y 24 de agosto.
314COE, Ada M., Catálogo bibliográfico y  crítico de las comedias ..., p. 33.
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También en este año hubo una representación operística basada 
en un texto de Cario Goldoni, pues en el teatro de los Caños del Peral 
se representó el 4 dé junio dé 1789 uña ópera "bufia" titulada Fra due 
litiganti il terzo gode315. Como ya se ha dicho en páginas anteriores, 
esta obra era una versión de Le nozze que posteriorm ente fue m ás 
conocida por el título Le nozze di Dorina, y a partir de 1782 recibió el 
título m encionado de Fra due litiganti il terzo gode, denom inación 
que correspondía a la versión con música de Giuseppe Sarti y con la 
letra retocada por Lorenzi. Este nuevo texto fue editado en un libreto 
bilingüe con el título castellano Entre dos que pleitean el tercero es el 
que gana316; sin embargo, como afirm aba el crítico O rtolani, la 
nueva versión «perdette ogni finezza e ogni sapor comico»317. En 
efecto, y según Cotarelo, la representación de M adrid no gozó de 
mucho éxito por lo que fue substituida muy pronto por otra que 
estaba teniendo mejor acogida.
En Barcelona, tras el incendio sufrido en octubre de 1787, el 
teatro volvió a abrir sus puertas en 1789 después de haber sido 
restaurado por completo. La obra que inauguró la tem porada teatral
315CARMENA V MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana..., p. 28.
316Entre dos que pleitean el tercero es el que gana. Drama jocoso en m úsica para 
representarse en el teatro de los Caños del Peral, siendo director el Sr. D o m in g o  
Rossi. Con licencia. M adrid, en la im prenta de G onzález. MDCCLXXXIX. 8o, 111 pp. 
Texto bilingüe.
D orina -A n a  Benini M engozzi.
M a so to -José Bertelli. 
rñto.-Jerónim o V édova.
El Conde de B ellaflor.-Lm s P ignetti.
Livieta .-T eresa  B ardanega.
M en g o n .-V icente Pavía.
Condesa de Bellaflor.-R osa P ellizzo n i.
La m úsica, del maestro de capilla Sarti.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
315.)
3 7^ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXIX, p. 416.
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tras el luto oficial por la muerte del rey fue la comedia de Goldoni El 
caballero de espíritu que se puso en escena el 12 de abril, prim er día 
de teatro, y el 3 de diciembre del mismo año. También en abril, el día 
20, se ofreció la famosa La posadera, comedia que se repuso los días 
12 y 13 de diciembre. El 2 de junio se representó la obra, tam bién 
conocida, titu lad a  Mal genio y  buen corazón. Así m ism o se 
repusieron las obras El prisionero de guerra, el 4 de julio y el 13 de 
octubre, y El criado de dos amos que se representó el 2 de septiembre. 
Aparte de estas reposiciones de comedias muy conocidas del autor 
veneciano, también se puso en escena, los días 12 y 13 de mayo, un  
dram a jocoso musical titulado L'amore artigiano318 que no se había 
vuelto a interpretar en España desde que se ofreció en Valencia el 
año 1769. En esta segunda ocasión se había renovado la música que 
había sido escrita por varios compositores, es decir, se ofreció en 
forma de "pasticcio" musical.
III. 1.11. LAS COMEDIAS DE GOLDONI EN LOS ÚLTIMOS 
AÑOS DE SIGLO (1790-1800).
Ya en 1790 tuvo lugar en Barcelona otra representación musical 
dado que se puso en escena la obra titulada en español La caza del 
rey, cuya puesta en escena tuvo lugar el 25 de enero y el 15 de marzo. 
En este caso se trataba también de un dram a jocoso que Goldoni 
tituló II re alia caccia, del que ya hemos hab lado  en pág inas 
anteriores.
3180RTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol XXXI, p. 398.
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A parte de esta obra musical de Goldoni, el resto de obras del 
au tor que se ofrecieron en Barcelona en el mismo año fueron 
reposiciones de comedias que ya habían sido in terpretadas con 
anterioridad en varias ocasiones. Así pues los días 5 a 14 de marzo se 
puso en escena la titulada en español El rico avariento; el 15 de abril 
La Posadera, m ientras que la misma obra con el título El enemigo de 
las mugeres fue interpretada el 16 de agosto; el 3 de mayo y el 3 de 
diciembre, se ofreció El criado de dos amos; el 22 de julio Las cuatro 
naciones; el 24 de agosto La buena casada; el 29 de septiembre El 
verdadero amigo; el 13 de octubre La mujer prudente y, por último, 
el 21 de octubre El prisionero de guerra.
En los teatros de M adrid, duran te  1790, tam bién hubo 
reposiciones de comedias de Goldoni comenzando por la famosa La 
bella Pamela de la que se ofreció la primera parte en el teatro de la 
Cruz durante los días 4 a 7 de febrero. La siguiente obra también era 
m uy famosa pues no fue otra que El enemigo de las m u je r e s , 
traducida por Sédano, que se puso en escena en los dos teatros 
madrileños de recitado, dado que la compañía de M anuel M artínez 
la interpretó en el teatro de la Cruz desde el 25 al 30 de junio junto 
con una introducción a la obra que había escrito para dicha ocasión 
Cornelia319, mientras que en el teatro del Príncipe se escenificó los 
días 1 a 5 de julio. En el mes de julio, en concreto los días 22 a 26, se
319Introducción para la com edia del Enemigo de las mujeres, que van a ejecutar 
las de la Compañía de M anuel Martínez. Por Don Luciano Francisco Cornelia, [s.a.], 8 
hs, 21 cm. (A l final:) Licencia del The. Vicario de Madrid y  su Partido (21-V I-1790). 
Censura de Fr. A ngel Pablo Puerta Palanco (23-VI-1790). Censura de D. Santos D iez  
G onzález (23-V I-1790). Aprobación (24-VI-1790).
-" N o  vi estrañeza como esta..."
M anuscrito de la Biblioteca M unicipal de Madrid, signatura 184-1.
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol 
II, p. 472)
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ofreció en el teatro del Príncipe otra comedia m uy conocida también 
por el público como era Caprichos de amor y  celos cuya traducción 
pertenecía a Fermín del Rey. La siguiente Cofnédia fue la qúe sé 
tituló en castellano El feliz encuentro32°, cuyo traductor se escondía 
bajo las siglas L. A. J. M. que eran las u tilizadas por el actor, 
apuntador y escritor Luis Antonio José Moncín, aunque no se trata 
de una simple traducción puesto que Moncín añadió elementos de 
su imaginación. El feliz encuentro no era más que el título dado por 
Moncín a la comedia de un acto de Goldoni L'osteria della posta. En 
España, con an terioridad  a la versión de Moncín ya se había 
representado en Barcelona una traducción anónim a de la misma 
obra, la titulada La posada de la posta, im aginam os que la buena 
acogida que obtuvo por parte del público debió impulsar a Moncín a 
escribir una nueva versión para representarla en los escenario s 
madrileños. Por último se representó en M adrid la comedia titulada 
El hombre convencido a la razón, traducción anónima de la com edia 
go ldon iana  II geloso avaro que ya había sido escenificada c o n  
anterioridad en España y que en esta nueva ocasión se puso en 
escena en el teatro del Príncipe desde el 13 hasta el 16 de septiembre 
de dicho año.
320£/ fe liz  encuentro. Com edia nueva en un acto, de G oldoni. Puesta en verso y  
aum entada por L.A.J.M. [s.l. s.i. s.a.], 16 pp., 20 cm.
D. Férnando, prom etido esposo de  
Doña Isabel, hija de  
D. Roberto
D. Antonio, oficial, am igo de Don Fernando 
D. Jacinto, amante de Doña Isabel 
Inés y
Perico, criados de Doña Isabel 
M anuela  y
Felipe, criados de la fonda.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T-1384 y  T-92.
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En 1790 tuvo lugar un  hecho im portante para la ciudad de 
Valencia que d u ran te  m uchos años había perm anecido  s in  
representaciones teatrales en su cascó urbano, desde que en 1778 se 
prohibieron debido al trágico incendio de Zaragoza. Como ya se ha 
dicho, a partir de aquella fecha sí hubo actuaciones fuera del recinto 
de la ciudad, pero no se conserva la docum entación relativa a las 
funciones teatrales dado que no dependían de ningún organismo 
oficial. En 1790, como decíamos, se reiniciaron las representaciones 
en la capital del Turia gracias a una real orden publicada el 25 de 
agosto de 1789321.E n  dicho año los regidores de la ciudad 
comenzaron a buscar una compañía de cómicos para que se hicieran 
cargo de las representaciones que, de nuevo, iban a tener lugar en la 
Botiga de la Balda y que deseaban que comenzasen en ese mismo 
año. Sin embargo, ante determinados problemas adm inistrativos las 
actuaciones no comenzaron hasta 1790, concretam ente el segundo 
día de Pascua, siendo la com pañía que dirigía Antonio Solís la 
contratada por la ciudad322. Hasta la tem porada de "veranillo" no se 
escenificó ninguna comedia de Goldoni, que comenzaron a ofrecerse 
al público duran te  el mes de agosto. La prim era obra del autor 
veneciano se puso en escena el 4 de dicho mes y fue El caballero de 
espíritu , a ésta le siguieron La buena casada, el día 10; Mal genio y  
buen corazón, el día 15; El prisionero de guerra, los días 28 y 29 del 
m ismo mes y el 7 de octubre; El criado de dos amos, el 2 de 
septiembre y el 4 de diciembre; y, por último, la siempre aplaudida El 
enemigo de las mujeres. Como vemos se ofrecieron obras que ya 
habían sido escenificadas en varias ocasiones en los princiales teatros
321ZABALA, Arturo, El teatro en la Valencia..., op. cit. , p. 36.
322ZABALA, Arturo, El teatro en la Valencia ..., p. 175.
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españoles y que eran bien recibidas por el público, hecho que 
garantizaba a la compañía de Solís el éxito de taquilla que deseaban 
ya que los beneficios obtenidos iban déstinados a los actores, puesto 
que la ciudad les había arrendado el recinto teatral. Este deseo por 
asegurar unos beneficios conllevaba el que la compañía no quisiera 
arriesgar sus entradas por lo que ofrecieron unas obras que se sabía 
que eran del gusto de los espectadores; por ello, con respecto a las 
comedias de Goldoni, no se introdujo ninguna novedad. A pesar de 
los cuidados que la compañía de Antonio Solís puso en la selección 
de obras representadas, los beneficios obtenidos fueron menores que 
las pérd idas; por ello se subastó el arriendo del teatro el 29 de 
noviembre del mismo año. A dicha subasta sólo acudió otro hombre 
de teatro, un actor que ya había ejercido como em presario en 
Barcelona junto con tres compañeros más. Se trataba de Ildefonso 
Coque, que consiguió el arriendo del local por dos años323. Sin 
em bargo, como Coque era el em presario del teatro y la ciudad 
quedaba desvinculada de las funciones que se daban en él, no se 
conserva ninguna docum entación relativa a las funciones teatrales 
ofrecidas durante los dos años en los que Coque se hizo cargo de 
ellas, dado que tampoco figuran en los avisos del Diario de Valencia, 
por lo que hasta 1793 no se conocen las obras que pudo presenciar el 
público valenciano.
Por el contrario, en Barcelona y M adrid continuaba la actividad 
teatral sin interrupción y en 1791, como era habitual, se repusieron 
en am bas ciudades comedias de Goldoni m uy conocidas por el 
público español. Así pues en Barcelona se ofrecieron las siguientes
323ZABALA, Arturo, El teatro en la Valencia pp. 56-57.
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obras: La vedova scaltra, que con el título de La viuda sutil se 
escenificó el 11 de enero, mientras que como Las cuatro naciones fue 
in terpretada los días 18 y 19 de octubre; La famiglia delVAntiquario, 
que en España fue conocida como La suegra y  la nuera, se pudo ver 
los días 2 de febrero y 3 de marzo; El prisionero de guerra, el 5 de 
febrero; La mujer vengativa, el 16 de febrero; mientras que La bottega 
del caffe se ofreció con el título Pensar mal y  hablar peor es cosa de 
hombres sin honor324 el 27 de agosto y con el título de El hablador al 
día siguiente, 28 de agosto. Ambos títulos correspondían  a la 
traducción que había realizado José Vallés. Y ya en septiembre, los 
días 7 y 8, se pudo ver La criada más sagaz325, siendo ésta la prim era 
vez que se ofreció en Barcelona, pues hasta ese m omento sólo se 
había escenificado en Madrid en el año 1787.
Durante el año de 1791 en M adrid se ofrecieron cinco comedias 
de Goldoni en los dos teatros de la ciudad. En el teatro de la Cruz 
trabajaba ese año la compañía de Eusebio Ribera, que contaba entre 
sus componentes con Juana García Hugalde como prim era dama,
32^El hablador. Com edia escrita en prosa italiana por el señor abogado G oldoni, 
y  versificada en idiom a castellano por José Vallés fs.a.] 3 jornadas. 3 ej.
— "Ea, m uchachos, entrad...".
Biblioteca M unicipal de M adrid, ms. 1— 35— 10.
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores..., vol. VIII, p. 
297).
325C om edia nueva. La criada más sagaz. 3actos, 30 pp., 20 cm., (N°. 95). (Al 
final): Barcelona, Juan Francisco Piferrer, [s.a.J.
Personas que hablan en ella:
Rosa Dam a. Don Ciríaco Barba.
Jacinta Quarta. Don Luis Tercero.
Doña Isabel Segunda. Don Lesmes Gracioso Quinto.
Don Leandro Segundo Agustín  Quarto
Lucas Segundo Gracioso Mateo que no habla.
Félix Q uinto Visitas que no hablan.
-"Está echa la Cruz?..."
Biblioteca Serrano M orales de Valencia, signatura A -2 C /4 0 .
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A ndrea Luna como segunda y su herm ana Josefa Luna como 
sobresalienta de versos, entre otras im portantes actrices, m ientras 
que los hombres de dicho conjunto histriónico eran Vicente Merino 
y el tenor M anuel García como primeros galanes, el veterano actor 
cómico Mariano Querol como prim er gracioso, José Espejo "Chinita" 
como supernum erario, Joaquín Luna, padre de las herm anas Luna, 
como segundo barba y José Vallés, que entonces ocupaba uno de los 
últimos puestos de la compañía pero a nosostros nos interesa por ser 
el traductor de La bottega del caffe de Goldoni326. La compañía d e  
Eusebio Ribera representó ese año tres obras del autor veneciano; la 
prim era fue II gelosa avaro con el título de La muger prudente, que 
se puso en cartel desde el 20 hasta el 22 de febrero, mientras que en 
octubre, los días 14 y 17, se ofreció La bella Guayanesa que ya había 
sido representada en M adrid varios años antes, en concreto en 1781, 
y que era una traducción de la comedia exótica La bella selvaggia que 
había realizado Manuel Fermín de Laviano. En noviembre, los días 
29 y 30, interpretaron la famosa comedia titulada en castellano La 
bella inglesa Pamela que había sido bien recibida por el público desde 
siempre.
En el teatro del Príncipe trabajó en dicho año de 1791 la 
compañía de M anuel M artínez; entre sus com ponentes figuraban 
importantes actrices que hacían las delicias del público. El puesto de 
prim era dam a lo ocupaba la célebre actriz M aría del Rosario 
Fernández "la Tirana", mientras que el de segunda la insigne Rita
326Con respecto a los actores de la com pañía de Ribera Cotarelo afirmaba: «De 
personal m asculino no estaba tan bien Ribera...»; en efecto, de entre ellos todos sólo  
destacaba Mariano Querol puesto que incluso José Espejo, que había sido m uy fam oso 
treinta años antes, estaba dem asiado viejo y de hecho se jubiló al año siguiente. 
COTARELO Y MORI, Em ilio, Isidoro M aíquez y  el teatro de su tiempo, M adrid , 
Imprenta de José Perales y Martínez, 1902, p. 31.
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Luna y en un lugar menos destacado, como cuarta dama, la cantante 
Lorenza Correa, que todavía no había alcanzado la fama que después 
de su viaje a Italia la acom pañó. En cuanto a los com ponentes 
masculinos figuraban como prim er galán el actor Antonio Robles, al 
que Cotarelo definió como «uno de los mejores galanes que tuvo 
nuestra escena, por su buena presencia, declamación natural, voz 
armoniosa y hasta talento e instrucción». De él se sabe que era un 
hidalgo cuyo verdadero nombre era Manuel Bihuesca que ocultó su 
iden tidad  para  «evitar quejas de los parien tes»327. Tam bién 
destacaban en esta compañía el tenor Vicente Sánchez, el sevillano 
Vicente Romero, Isidoro Maiquez, que posteriorm ente obtendría 
num eroso éxitos y otorgaría dignidad a la profesión histriónica, y 
tam bién figuraba en uno de los últim os lugares Luis Moncín, 
traducto r de L'osteria della posta  de Goldoni cuya versión fue 
titulada El feliz encuentro como se ha dicho en su momento. Los 
actores de la com pañía de M anuel M artínez in te rp re taron  la  
comedia El hombre prudente, traducida por José López de Sédano, 
desde el 26 hasta el 29 de enero y también los días 16 y 17 de julio. En 
el mes de agosto, no sabemos en qué días, interpretaron la famosa 
comedia Caprichos de amor y  celos que había traducido Fermín del 
Rey, quien seguramente intervino en la elección de esta comedia al 
estar trabajando, ese mismo año, como apuntador de la compañía.
En 1792 las dos compañías de M adrid cambiaron de teatro el 8 
de abril, prim er día de la tem porada teatral de aquel año tras la 
Cuaresma, pasando la de Manuel Martínez a actuar en el coliseo de 
la Cruz y la de Eusebio Ribera en el del Príncipe. En a m b a s
327COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro M aiquez..., p. 30.
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compañías se produjeron algunos cambios aunque continuaron los 
mismos actores y actrices en los primeros puestos; sin embargo, el 
genio de Rita Luna ya había despuntado por lo que fue nom brada 
sobresalienta de las dos compañías «con preeminencias de prim era 
d a m a » 328, por lo que fue sustituida, en la com pañía de M anuel 
Martínez, por su hermana mayor Josefa Luna. Las obras de Goldoni 
que representaron ambas compañías eran reposiciones aunque no se 
habían vuelto a ofrecer desde hacía varios años, a pesar de ser 
comedias con buena aceptación por parte del público. La primera de 
estas comedias fue La esposa persiana, que en este año se puso en 
escena en el teatro del Príncipe, por la compañía de Eusebio Ribera, 
que la representó durante varios días, desde el 23 hasta el 27 de julio, 
y teniendo en cuenta que era la tem porada de verano el hecho de 
que una obra permaneciese tantos días en cartel significa que, de 
nuevo, esta comedia gustó y que, por tanto, se obtuvieron beneficios 
de taquilla que justifican los cinco días de su representación. Menos 
suerte tuvo la siguiente com edia goldoniana que representó  la 
misma compañía en el teatro del Príncipe que fue la titulada Propio 
es de hombres sin honor pensar mal y  hablar peor. El hablador329, 
cuya traducción en verso había sido realizada por José Vallés de la
328COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro M aiquez..., p 531.
3 2 9 C o m ed ia . Propio es de hombres sin honor pensar mal y  hablar peor. El 
hablador. Traducida del italiano por J. V. Representada por la com pañía de Ribera. 
Con licencia. En Madrid, año de 1792, Librería de Quiroga [s.i.]. 40 pp., 20 cm.
Actores:
Rodolfo , cafetero  
Trápola, su criado 
Eugenio, mercader 
El Conde Leandro
Lisaura, bailarina  
Doña Vitoria  








-"Ea m uchachos, entrad..."
Biblioteca N acional de Madrid, signatura T /2084
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comedia La bottega del caffe, obra que fue publicada sin especificar el 
reparto de los actores. Pero lo más curioso es que Vallés en dicho año 
no trabajó con la compañía de R ibera/por lo que quizá la publicación 
fue hecha por la propia compañía, que debió quedarse con los 
derechos de la obra. Esta comedia, a pesar de ser una de las favoritas 
del público, sólo se m antuvo en cartel un  único día, el 4 de 
septiem bre. M ucho más éxito alcanzó la traducción de Moncín 
titu lada  El feliz encuentro, adaptación  de la comedia breve de 
G oldoni titu lad a  L'osteria della posta ; esta  obra  consigu ió  
mantenerse en cartel durante dieciséis días seguidos puesto que se 
ofreció desde el 15 hasta el 31 de agosto de dicho año.
Meses después la com pañía de M anuel M artínez puso en 
escena, en el teatro de la Cruz, la obra titulada en español La buena 
casada que, como ya se ha dicho, era una traducción realizada por 
M anuel Fermín de Laviano de la comedia de Goldoni La buona 
m o g lie ; pero sólo se escenificó durante dos días, el 2 y 3 de 
noviembre; quizá el motivo residiese en que, como se ha visto en 
páginas anteriores, el patetism o de algunas escenas no eran b ien  
entendidos por el público español.
Ese mismo año en el teatro de los Caños del Peral se representó 
la ópera titulada II burbero di buon cuore que fue cantada el 30 de 
mayo, día de la onomástica del príncipe de Asturias, el fu turo  
Fernando VII, por lo que su puesta en escena se debió al deseo, por 
parte de la compañía italiana que actuaba en los Caños, de festejar al 
príncipe y quizá fue por ello que dicha obra se ofreció solamente en 
ese día. Esta obra era, según Carmena, una «ópera bufa en dos actos, 
letra de Goldoni y música de Martín [y Soler]»330. Sin embargo, este
330CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana..., p. 32.
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dato que añadía Carmena a su lista de representaciones en el teatro 
de los Caños no es del todo exacto dado que, en efecto, la música sí 
era del valenciano M artín y Soler pero la letra era de Lorenzo D a 
Ponte, aunque es cierto que éste reescribió el texto goldoniano de la 
com edia francesa Le bourru bienfaisant que tantos éxitos seguía 
cosechando. Da Ponte in trodujo  algunos cambios en el texto 
dramático, que en su origen era una comedia, para adaptarlo a la 
ópera buffa; para ello redujo los tres actos de la comedia a dos, 
desplazó el climax dramático y añadió algunas partes de su propia 
invención para adecuar el texto a su nueva forma. El resultado fue 
brillante dado que «el -poeta no traduce ni copia el texto original, 
sino que lo vuelve a inventar, conservando el ritmo, la vivacidad y, 
sobre todo, la correlación del lenguaje con la clase social del 
personaje»331. Lo realmente significativo de esta representación es el 
éxito de la obra goldoniana que se había m antenido hasta finales de 
siglo y que aumentó a principios del siglo siguiente.
Tam bién en Barcelona en 1792 se escenificó la traducción 
española que había realizado José Ibáñez del Bourru bienfaisant, que 
en la ciudad condal se ofreció con el título de Mal genio y  buen 
corazón y que fue puesta en escena el 2 de febrero. Además, en el 
catálogo ofrecido por Alfonso Par sobre las representaciones en 
Barcelona aparece tam bién el título Buen genio y  mal corazón332 
como com edia rep resen tada  el 21 de noviem bre. A unque el 
significado de este último título es el opuesto creemos que se debe
331PAG ÁN, Víctor, «La afortunada "m etam orfosis" de un texto teatral», en
Revista teatral de la Asociación de Directores de Escena de España, n°. 30, junio  
1993, pp. 133-136.
33^PAR, A lfon so , "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", p. 607.
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tratar de un error de transcripción del copista de los libros de cuentas 
del teatro y que debe tratarse de la misma obra en ambos casos.
Otras reposiciones dé comedias góldonianas que tuvieron lugar 
el mismo año en Barcelona fueron La criada sagaz, interpretada el 19 
de febrero; la famosa comedia oriental La esposa persiana que se 
escenificó durante el verano, en concreto los días 10 y 12 de agosto, y 
Los enamorados celosos, que se puso en escena los días 15 y 16 de 
septiembre. Como hecho curioso queremos resaltar que la prim era 
dama de la compañía de Barcelona, Francisca Laborda, que llegó a 
alcanzar cierto renom bre, abandonó la ciudad condal y al año 
siguiente se unió a una de las compañías españolas de M adrid, en 
donde apareció compartiendo cartel con la famosa actriz apodada "la
La compañía a la que nos referíamos era la de Manuel M artínez 
que, en 1793, se hallaba trabajando en el teatro del Príncipe de la 
capital española y que como llegó a ser habitual, tras el ingreso de 
Francisca Laborda, contaba con dos prim eras damas, pues Laborda 
alternó sus actuaciones con la insuperable Ma del Rosario Fernández 
"la Tirana" ya que ambas se repartían los papeles de acuerdo con sus 
dotes representativas. Esta com pañía ofreció en dicho año tres 
comedias de Cario Goldoni de las que dos ya eran bien conocidas por 
el público madrileño, pues se trataba de reposiciones escenificadas 
con anterioridad. Éste era el caso de Caprichos de amor y  celos, 
protagonizada por Francisca Laborda, que se ofreció el 8 y 9 de abril, 
mientras que en una nueva reposición de la obra que tuvo lugar los 
días 9 y 10 de octubre actuó Antonia Prado, célebre cantante de la 
época, por lo que suponemos que dicha reposición debió ser musical. 
La misma compañía puso en escena, los días 7 y 8 de octubre, la
Tirana".
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famosa comedia La suegra y  la nuera, que fue interpretada por "la 
Tirana". La tercera obra de Goldoni que ofreció la misma com pañía 
de actores no era tan conocida pues parece ser que sólo sé había 
representado una vez varios años antes en la ciudad de Pamplona. 
Nos estamos refiriendo a la traducción que realizó Fermín del Rey 
de La serva amorosa y que él tituló La buena criada333, cuyo papel 
p ro tag o n is ta  lo desem peñó, tam bién en este caso, la insuperable 
actriz "la Tirana", esta obra se representó desde el 28 hasta el 30 de 
jun io .
En el teatro de la Cruz, duran te  el mismo año, trabajaba la 
compañía de actores de Eusebio Ribera, que en dicho año contaba 
con la presencia de Rita Luna y de Juana García como prim eras 
dam as, así mismo entre su personal histriónico se hallaba José 
Vallés, que, como se ha dicho, fue el traductor de una obra de 
Goldoni. Este actor interpretaba en dicha compañía los papeles de 
cuarto galán334. Este conjunto histriónico, capitaneado por Ribera, 
representó la traducción que había llevado a cabo José Vallés titulada
3 3 3 La buena criada. D el doctor Carlos G oldon i. Traducida y versificada por 
Fermín del Rey, corregida de nuevo por él m ism o. [s.I., s.i., s.a. (hacia 1792 ó 1793). 3 




Feliciana, criada  
Don Fernando 
Don Nicasio 
Don Alberto  
Don Félix 
D a m iá n  
N ic o lá s
Don Tadeo, escribano  
Tres testigos que no hablan 
Biblioteca N acional de M adrid T /586; Biblioteca Serrano M orales de V alencia  
A -2C /31 .
334COTARELO Y MORI, Emilio, Isidoro M aíquez..., p. 332.
Actores 
Sra. Josepha Luna 
Sra. M anuela M ontéis  
Sra. María d el Rosario 
Sr. A ntonio Robles 
Sr. V icente García 
Sr. Joseph M orales 
Sr. Francisco López 
Sr. A ntolín  
Sr. M iguel Garrido 
Sr. Vicente Romero
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Pensar mal y  hablar peor propio es de hombres sin honor, que fue 
interpretada desde el 10 hasta el 12 de mayo. En verano ofrecieron La 
criada más sagaz, desde el 2 hasta el 4 de agosto y, ya en el mes de 
noviem bre, in terpretaron la famosa comedia El criado de dos amos, 
los días 23 y 24 de dicho mes.
En Barcelona en 1793 también se representaron varias comedias 
de Cario Goldoni que, como en años anteriores, eran reposiciones de 
obras que estaban teniendo éxito entre el público. El 10 de febrero se 
representó  G l'innam orati  con el título de Los enamorados celosos, 
mientras que el 7 de mayo se puso en escena con el de Caprichos de 
amor y  de celos; el 23 de abril se ofreció La buena casada; el 14 de 
mayo la célebre La posadera; los días 25 y 26 del mismo mes se  
repuso El feliz encuentro; el 29 de junio y el 19 de septiem bre se 
escenificó la traducción de La dama prudente que en español recibió 
el título de El hombre convencido a la razón y, tam bién  en 
septiembre, los días 25 y 26 se ofreció la primera y segunda parte, 
respectivam ente, de La Pamela, es decir la Pamela nubile  y  La  
Pamela maritata,, que continuaba siendo una de las obras favoritas 
del público hasta finales de siglo.
En 1794 y, como corroboración de lo afirm ado antes, se 
volvieron a representar en Barcelona ambas partes de La Pamela, 
comedia de género sentimental, puesto que se repusieron el 21 de 
enero, la prim era parte, y dos días después, el 23 de enero, la 
segunda. Otra obra goldoniana que se ofreció durante el mismo mes 
al público catalán fue La criada sagaz, cuya representación tuvo lugar 
unos días antes, el 16 de enero. Además de estas obras, también se 
escenificaron el mismo año en Barcelona otras composiciones de 
Goldoni relacionadas entre sí por el hecho de que todas ellas eran
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adapataciones de las obras originales y, además, se ofrecieron como 
óperas. En efecto, el 14 de mayo, se puso en escena un dram a jocoso 
basado en un  texto de Goldoni que en su día tuvo mucho éxito en 
nuestros teatros, pero que no se había vuelto a ofrecer debido a la 
crisis que sufrió en España el género musical desde el cierre de los 
teatros de los Reales Sitios. En esta ocasión, como decíamos, no se 
representó la obra goldoniana sino una versión que se había extraído 
de ella. Nos estamos refiriendo a II mercato di Monfregoso335 que se 
basaba en el dram a jocoso de Goldoni II mercato di Malmantile, cuyo 
libreto había sido alterado y cuya música, en esta ocasión, pertenecía 
al célebre compositor Nicola Zingarelli. Así mismo se representó en 
Barcelona la comedia de Goldoni Los enamorados celosos, el día 18 
de julio de dicho año. Según Rogers se trataba de la versión 
m usical336 que había sido representada por primera vez en Venecia 
en 1793. Para esta adaptación musical reelaboró el texto Giuseppe 
Foppa que redujo los tres actos de la comedia original a sólo dos en 
el libreto y, adem ás, cambió los nom bres de Fabrizio por el de 
Fanfarone y el de Succianespole por el de Tartufola; mientras que la
335// M ercato di Monfregoso. Dramma giocoso  per m úsica da rappresentarsi nel 
teatro della m olto illustre cittá d i Barcellona l’anno 1794. Barcelona, per Francesco 
Generas, 8a; 61 pp. Texto italiano.
Brígida. Ursula Babrizi Bertini, primera bufa absoluta.
Conde de la Rosa.-P o in p ilio  Panizza, prim er m edio  carácter.
Lampidio.-C ayetano Neri, prim er bufo absoluto.
Berto.-Pedro Bragazzi, otro primer m edio absoluto.
Rubicán .-Tom ás Marchi, otro primer bufo.
L e n a .-N .N .
Marquesa Jacinta -M aría Panizza, otra segunda bufa.
O cca .-A n ton ia  M ei.
La m úsica, del célebre N icolás Zingarelli, m aestro de capilla napolitano.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 
253.)
336ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, p. 56.
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música del prim er acto fue escrita por Sebastiano Nasolini y la del 
segundo por el compositor Vittorio Trento337.
Otra obra musical que se ofreció en Barcelona, él 14 de octubre 
de dicho año, fue la adaptación para música de Le bourru bienfaisant 
que realizó Lorenzo Da Ponte y cuya partitura había sido escritoa por 
el valenciano Vicente M artín y Soler338.
En el mismo año también hubo en M adrid representaciones de 
com edias go ldon ianas p uesto  que el p ú b lic o  c o n tin u a b a  
dem ostrando su admiración por las obras del autor veneciano, por 
lo que volvieron a reponerse algunas de sus obras. Ya a principios de 
dicho año en el teatro del Príncipe, en donde seguía actuando la 
com pañía de M anuel M artínez hasta la conclusión de dicha 
tem porada teatral —que tenía lugar en cuaresm a— se representó 
desde el 14 hasta el 19 de enero la comedia Caprichos de amor y  
celos. En el mes de junio dicha compañía, que después de la 
cuaresma estaba ya en el teatro de la Cruz, ofreció la comedia La bella 
guayanesa  los días 27 y 28. En este año se jubiló la famosa Ma del 
Rosario Fernández "la Tirana"; como adem ás Francisca L abo rda  
también dejó a dicho conjunto histriónico, fue contratada A ndrea 
Luna que, hasa ese momento, había formado parte de la compañía 
de Eusebio Ribera pero que a partir del 20 de abril comenzó a trabajar 
como p rim era  dam a in te rin a  de la com pañía de M anuel 
M artínez339. También estaba en esta compañía Fermín del Rey como 
prim er apuntador.
337ORTOLANI, G iuseppe, «Nota storica», vol. XVII, 1913, p. 95.
338ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, p. 50.
339COTARELO V MORI, Emilio, Isidoro M aiqtiez..., p. 532.
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Por su parte la com pañía de Eusebio Ribera, que seguía 
contando con José Vallés como cuarto galán, actuó los prim eros 
meses del año en el coliseo de la Cruz y allí representó el 19 de 
febrero la com edia El hombre convencido a la razón, título que 
recibió en español la obra goldoniana La dama prudente; m ientras 
que en julio, los días 11 a 13, rep resen taron  La buena casada 
traducida por Laviano.
El año de 1795 tam poco fue m uy abundante en c u a n to  
representaciones de obras de Goldoni pues en M adrid sólo se  
pudieron ver cuatro de ellas y, además, eran también reposiciones de 
comedias muy conocidas por el público. En efecto, en dicho año la 
compañía de Manuel M artínez ofreció en el teatro del Príncipe la 
comedia La buena criada, los días 28 y 29 de mayo; m ientras que la 
compañía de Ribera escenificó en el teatro de la Cruz El prisionero 
de guerra340, desde el 19 hasta el 22 de mayo; La buena casada, se 
ofreció los días 28 y 30 de agosto; y, por último, la obra El hablador, 
que estuvo en cartel desde el 3 hasta el 6 de septiembre.
En V alencia desde  que se p e rm itie ron  de nuevo las 
representaciones teatrales se sucedieron algunas compañías, pero 
como se decía más arriba no se conserva la documentación relativa 
hasta el año de 1795 en que Antonio Solís había vuelto a hacerse 
cargo del arriendo del teatro y, por tanto, ocupaba el puesto de
34°C om edia  nueva. El prisionero de guerra. En tres actos. Por el Dr. Carlos 
G oldoni. Traducida en prosa castellana por D om ingo Botti. Y puesta en versos por 
Fermín del Rey. Es caso sucedido en H olanda [Barcelona, Carlos Gibert y  Tuto, s.a.] 
44 pp. 21 cm. (Núm . 96).
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatural35— 5 (Con censura de 1795).
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol. I, p. 559 
y vol. VI, pp. 88 y 90.)
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em presario de la compañía que él mismo se había encargado d e  
formar. A dicha compañía acababa de unirse en ese año la primera 
dam a Francisca Laborda, recién llegada de M adrid én doridé había 
com partido cartel con la veterana "la Tirana". Así mismo estaba en 
el mismo conjunto histriónico Josefa Virg como suplente de la 
tercera dama. Esta actriz había estado también trabajando en los 
teatros de M adrid con la compañía de Eusebio Ribera, en la que en 
1792 tenía el cargo de séptima dama, pero debido a su juventud (sólo 
tenía dieciséis años) no volvió a ser contratada, por lo que se marchó 
a Cádiz, después a Barcelona y de allí a Valencia a donde llegó en 
1794. Como prim er galán actuó José O rdóñez "el M ayorito", 
procedente también de Madrid, pues en 1794 había formado parte de 
la compañía de Eusebio Ribera ocupando el cargo de Sobresaliente. 
Esta compañía que había constituido Antonio Solís, ofreció en dicho 
año de 1795 en Valencia un buen núm ero de representaciones entre 
las que se escenificaron sólo dos obras de Cario Goldoni pues el 14 de 
junio se representó la comedia La bottega del caffe con el llam ativo  
título de Es propio de un hombre malo obrar mal y  hablar peor: el 
hablador, m ientras que los días 26 y 27 de septiembre se puso en 
escena la traducción de La donna di garbo también con un título 
vistoso, pues se anunció como Cuanto puede el entusiasmo y  criada 
más sagaz.
La escasez de com posiciones goldonianas de 1795 se vio 
com pensada en 1796, año en el que se ofrecieron en Valencia un 
núm ero considerable de obras del au tor veneciano, también muy 
conocidas en otros teatros de la península, y que probablem ente los 
espectadores valencianos ya hab ían  pod ido  p resen c ia r con 
a n te r io r id a d  au n q u e  no podem os saberlo  al carecer de
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docum entación que avale dicha hipótesis. La prim era obra de 
Goldoni que se puso en escena en 1796 fue El hablador, ofrecida el 8 
de  enero po r la m ism a com pañía de actores. Puesto que la 
tem porada teatral finalizó en febrero, nos inclinamos a pensar que la 
versión ofrecida fue la traducción realizada por José Vallés dado que 
ya la habían interpretado unos meses antes. Sin embargo, cuando se 
rean u d aro n  las representaciones después de la cuaresm a, la 
compañía había cambiado su composición pues como prim era dama 
actuó Josefa Solís, como segunda dama Josefa Ferrer y como graciosa 
Victoria Ibáñez, m ientras que Josefa Virg apareció de nuevo en 
M adrid, en dicho año, con la compañía de Francisco Ramos. Los 
hombres de la compañía eran, entre otros, Antonio Suárez como 
prim er galán e Ignacio Segura, cantante a quien  habíam os 
encontrado en M adrid, en la compañía de Eusebio Ribera, durante 
los años 1792 y 1793. Con esta nueva formación trabajó la compañía 
durante la temporada teatral que dió comienzo en marzo de 1796. En 
este año destaca la gran cantidad de obras de Cario Goldoni que 
fueron escenificadas en la ciudad del Turia, pues el 21 de abril se 
ofreció la obra Caprichos de amor y  celos que había sido traducida 
por Fermín del Rey, mientras que los días 25 y 26 del mismo mes se 
puso en escena la primera parte de la célebre comedia sentimental La 
Pamela341 y al día siguiente, el 27 de abril, se ofreció la segunda parte
^4 ^Com edia fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de soltera. Escrita en  
prosa italiana por el abogado G oldoni, y  puesta en verso castellano. Primera parte. 
(Al final): Valencia, Imprenta de Joseph de Orga, año 1796, 3 actos, 40 pp., 8a, (N úm .
315).
Personages:
M ilord Bonfil, am ante de M ilord Artur, y
Pamela, su camarera. M ilord Coubrech, am igos de Bonfil
M iledi Danre, herm ana de Bonfil. Andretibe, padre de Pamela
Madama Jeme, Camarera m ayor del MonsieurLongman, viejo M ayordom o
mismo Isaco, Criado de Bonfil.
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de La Pamela342, ambas de traductor anónimo. En el mes de junio, 
los días 8 y 9, se ofreció la comedia La buena casada, traducida por 
M anuel Fermín de Laviano; en julio, lós días 9 y 10 sé pudo ver La 
mujer prudente, traducción de Vavaro geloso realizada por Antonio 
Valladares; tam bién en este mes de julio, en concreto el día 26, se 
puso en escena La posadera y  el enemigo de las mujeres que había 
sido traducida por Sédano; el 2 de agosto se puso en escena El criado 
de dos amos, traducida por José Concha; mientras que el 24 de agosto 
se representó la comedia Las cuatro naciones, que se repitió cuatro 
días más tarde, el 28 de agosto, con el título de La viuda sutil y  las 
cuatro naciones, pero no sabemos si el texto correspondía a la 
traducción de José Concha o a la de Antonio Valladares puesto que 
los títulos eran idénticos y no hemos encontrado el texto de la 
representación  de Valencia. Los días 17 y 18 de septiem bre se 
escenificó la comedia titulada La Guayanesa, traducción de La bella 
selvaggia que había llevado a cabo Manuel Fermín de Laviano, que 
se presen tó  como «función nueva y en este tea tro  nunca 
representada»343 y, por último, el 12 de diciembre se puso en escena
El Caballero Ernold, sobrino de Daure. M onsieur Viliome, secretario del m ism o. 
Biblioteca N acional de M adrid, signatura U /8700 .
342C om edia fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de casada. Escrita en  
prosa italiana por el abogado G oldoni, y  puesta en verso castellano. Segunda parte. 
(Al final): Valencia, Imprenta de Joseph de Orga, año 1796, 3 actos, 38 pp., 8a, (N úm .
316).
Personages:
M iledi Pamela, esposa  de Milord Artur, am igo d e  Bonfil.
M ilord  Bonfil. M onsieur Mayer, O ficial de estado.
M iledi Daure, su hermana. Madama Jeure, Camarera de Pamela.
El Conde de Ausping, padre de Longman, criado de Bonfil.
Pam ela. ¡saco, criado de Bonfil.
El caballero Ernold. Urbin, criado de Bonfil.
Biblioteca N acional de Madrid, signatura U /8959
343ZABALA, Arturo, El teatro en la Valencia ..., p. 242.
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El hombre convencido a la razón, traducción anónim a de La dama 
pru den te .
En M adrid  destacan , en tre  las r e p re s e n ta c io n e s  d e  
com posic iones g o ld o n ian as , las ob ras m usica les que se 
rep resen taron  en el teatro de los Caños del Peral y que fueron 
in terpretadas por cantantes italianos. Este repertorio  de dram as 
jocosos del autor veneciano se inauguró el 28 de abril, día en el que 
se puso  en escena la célebre obra II Mercato di Monfregoso344, 
versión anónim a de II Mercato di Malmantile cuya m úsica había 
sido compuesta por el célebre compositor Nicola Zingarelli y que ya 
había sido representado en Barcelona dos años antes. El 29 de junio 
del m ism o año de 1796 se puso en escena la "opera buffa" 
GVinnamorati, es decir, la versión musical que hizo Giuseppe Foppa 
con música de Sebastiano Nasolini y de Vittorio Trento, que ya había 
sido  ofrecida tam bién en 1794 en B arcelona; sobre  esta 
representación Cotarelo afirmaba que no se imprimió el libreto345 y 
Carmena y Millán en su estudio sobre las obras musicales afirmaba
344E/ Mercado de Monfregoso. Drama jocoso en m úsica para representarse en el 
teatro d e  los Caños del Peral en la prim avera del año de 1796, siendo im pressario  
D on D om ingo Rossi. M adrid, en la im prenta de D. Blas Román. 8o, 97 pp. T exto  
bilingüe.
Actores:
El Conde de la G r u ta - Pom pilio  Panizza.
B r íg id a -Mariana A lbani Chabrand.
R u b ic á n -Francisco Marchesi.
L e n a - María Panizza.
Lam psidio.-Francisco Antonucci.
La Marquesa -  A ntonia Mei.
B e r to -Francisco Franchi.
Cecca.-Bernardina Leotard.
La m úsica es del Sr. D. N icolás Zingarelli, maestro de capilla napolitano. 
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en E spaña..., pp. 
385-386).
345COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., p. 386.
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que se desconocía el reparto de la obra346 por lo que no poseemos 
ningún dato, aunque imaginamos que los intérpretes debían ser los 
mismos que los de II mercato di Monfregoso pues eran los que en 
dicho año trabajaron en el teatro de los Caños. Otra obra musical de 
Goldoni que se ofreció en M adrid en este año, el 9 de diciembre, fue 
el dram a jocoso del autor titulado L'amore artigiano347 que todavía 
gustaba al público pero cuya música original, compuesta por Gaetano 
Latilla, había sido cambiada por la de Pasquale Anfossi, como aparece 
indicado en el libreto. También el texto aparecía alterado puesto que 
el libreto de esta representación había sido reducido a dos actos348, en 
lugar de los tres que constaban en la obra original.
Aparte de estas obras musicales también se ofrecieron en el 
teatro de la Cruz algunas comedias de Goldoni. La compañía que en 
este año de 1796 ocupaba dicho coliseo era la de Francisco Ramos, 
que se hizo cargo de la dirección de los actores después de que su
346CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana..., p. 37.
34?£/ Autor artesano. Drama jocoso en música para representarse en el teatro de  
los Caños del Peral en celebridad del feliz cum pleaños de la Reina nuestra señora, 
siendo impressario Don Dom ingo Rossi, en el año de 1796. Madrid, en la imprenta de  
D. Blas Román. 8o; 126 p p ., dos actos, verso. Texto bilingüe.
Dedicatoria de Rossi a la Reina. M adrid, 4 de diciem bre de 1796.
Personages:
Maestro Bernardo -C ayetan o  N eri.
Ros/'/za.-María Ana Albani Chabrand.
]u a n ito -V ícente Praun.
A n g e lita -B ernardina Leotard.
Tito, cerrajero-Jerónim o Crucciati.
Mad. C ostanza -A n ton ia  Mei.
Fabricio.-Francisco Antoniucci.
Comparsas:
Quatro muchachas discipulas de Rosina,
Clarina discipula de A ngelita ,
Taberneros,
Un camarero de Taberna,
Mancebos de zapatero, cerrajero y  carpintero.
La música es del Señor Pasqual Anfossi.
Biblioteca Nacional de Madrid, signatura T / 24580.
348CARMENA Y MILLÁN, Luis, Crónica de la ópera italiana..., p. 37.
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suegro M anuel M artínez abandonara. Ramos adem ás de ser el 
nuevo em presario de la compañía siguió ocupando su puesto de 
cuarto galán especialista en los papeles cantados. A está coiñpañía sé 
unió Josefa Virg recién llegada de Valencia y, adem ás, tam bién 
contaba con la presencia de Fermín del Rey como apuntador. Las 
obras de Goldoni que in terp retaron  fueron cuatro  en total, 
com enzando con La posadera feliz, traducida por José López de 
Sédano, que se representó desde el 26 hasta el 28 de abril; los días 20 y 
21 de junio ofrecieron la traducción de Fermín del Rey Caprichos de 
amor y  celos; mientras que desde el 25 hasta el 27 del mismo mes de 
junio interpretaron la comedia Mal genio y  buen corazón, que había 
sido traducida por José Ibáñez; y, por último, los días 2 a 7 de agosto 
repusieron El encuentro feliz, que había traducido Moncín.
En 1797, la compañía de Francisco Ramos continuó sin grandes 
cambios en su personal. La otra compañía de M adrid, que también 
había cam biado de em presario el año anterior, tam poco sufrió 
modificaciones notables, siendo su nuevo director el también actor 
Luis Navarro, que además ocupaba el puesto de sobresaliente. En 
este año, y como era habitual, ambas compañías cambiaron de teatro 
por lo que la de Francisco Ramos pasó a actuar en el teatro del 
Príncipe y la de Luis N avarro en el de la Cruz. S iguiendo las 
tendencias de los últimos años, las obras de Goldoni que ofrecieron 
am bas com pañías du ran te  ese año fueron reposiciones de las 
comedias que en nuestro país estaban teniendo un  éxito mayor. Así 
pues inauguró el repertorio goldoniano la compañía de Francisco 
Ramos que durante los días 16 y 17 de mayo ofreció la ya m uy 
conocida comedia La posadera feliz, traducida por Sédano; en el mes 
de julio, desde el 7 hasta el 9, se representó El encuentro fe liz ,
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traducida por Moncín; mientras que en el mes de agosto, los días 19 a 
23 se puso en escena la también famosa Caprichos de amor y  celos, 
traducida por Fermín del Réy. También en él mes de agosto la 
com pañía de Luis N avarro ofreció El hablador, que se puso en 
escena los días 23 y 24; mientras que desde el 25 de agosto hasta el 7 
de septiembre se ofreció la titulada La enferma por amor349, versión 
m usical de La finta ammalata de Goldoni que había realizado 
Cornelia a partir de la adaptación para música de Pasquale Anfossi de 
1783. Como las censuras que acom pañan el texto m anuscrito de 
Cornelia son todas de 1797 pensamos que esta representación fue la 
primera que se hizo en España de dicha versión musical.
En el mes de noviembre ambas com pañías com pitieron por 
obtener una m ayor audiencia de público por lo que la de Francisco 
Ramos in te rp re tó  Ll prisionero de guerra, el 1 de noviem bre, 
mientra que los dos siguientes días, 2 y 3 de noviembre, repusieron 
La Locandiera, que en esta ocasión se anunció como Ll enemigo de 
las mujeres, cuya traducción pertenecía también a López de Sédano. 
A su vez, la compañía de Luis Navarro puso en escena, los mismo 
días 2 y 3 de noviembre, El prisionero de guerra350, ambas comedias 
habían gozado desde siempre de gran popularidad y de una buena
349La fingida enferma por amor. Pieza de música en dos actos. Por Dn. Francisco 
Luciano Cornelia, [s.a.] 47 hs + 2 hs. de censuras 22cm.
— "Nada temas, deja el m iedo..."
— Al final: Licencia del Inq. Ord. y  Vic. de M adrid y su  Partido (28-V I-1797).—  
Censura del R.P.Fr. Juan A ntonio Peinado Góm ez (30— VI— 1797).—  Censura de D. 
Santos D iez G onzález (8— VII— 1797).—  Aprob. (13— VII— 1797).
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vo l 
II, p. 470.)
330C om edia. El prisionero de guerra, o un curioso accidente. Es caso su ced id o  en  
H olanda. [Madrid, s.i., 1796], 34 pp., 20 cm.
— "Se le pueden dar los buenos ..."
Biblioteca M unicipal de M adrid, signatura 135— 5.
(Citado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., vol. I, p. 559.)
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acogida por parte del público por lo que su reposición indicaba los 
deseos de los empresarios por aum entar sus ganacias con dos obras 
que atraían al público.
De este mismo año, 1797, tenemos noticias de que en Barcelona 
se representó la tragicomedia de Goldoni titulada La Griselda351 que, 
como se ha dicho en su momento, era una adaptación que había 
realizado el autor veneciano de la obra hom ónim a de Apostolo 
Zeno y que se había representado con anterioridad en Barcelona.
En el mismo año en la ciudad de Valencia se hizo cargo del 
arriendo de la Botiga de la Balda un nuevo em presario, Paulino 
Antonio Fernández, que adem ás actuó como prim er galán de la 
compañía que él había logrado form ar con m iem bros de otras 
compañías que actuaban en distintas capitales españolas352. En dicho 
año la primera obra de Goldoni que se ofreció al público fue la muy 
conocida La suegra y  la nuera, traducida por Laviano, que se puso en 
escena el 15 de mayo; los días 16 y 17 del mismo mes se representó 
otra comedia famosa del autor veneciano pues se escenificó La 
posadera y es posible que el texto utilizado fuese el de una traducción 
anónima que ese mismo año se editó en Barcelona353, en donde no
351 C om edia nueva en tres actos. La constante Griselda, Barcelona, N adal, 1797, 
4o, 35 pp, verso.
(C itado  p o r  COTARELO Y MORI, Em ilio, Isidoro M aíquez..., p. 334.)
352P ara  m ás d e ta lle s  v e r el e s tu d io  rea lizad o  p o r A rtu ro  ZABALA, El teatro en 
la Valencia de fin a les..., p p . 247-248.
353C om edia en prosa. La posadera y  el enemigo de las mugeres. En tres actos. 
Traducida del italiano. (A l fin a l) Con licencia. Barcelona. En la oficina de Pablo  
Nadal. (N úm . 65). A ño de 1798.
El Caballero de Ripdr. Liseta, ama de la posada
El Marqués de Forlipón. C riado
El Conde de la Floresta. O rtensia
Fabrizio, m ozo de la posada L ib ia
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /6352.
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tenemos pruebas que se representase, aunque es muy probable; el 19 
de junio también se ofreció una comedia de mucho éxito, puesto que 
se puso en escena la titulada Propio es de hombres sin honor pensar 
mal y  hablar peor, traducida por José Vallés. La siguiente comedia de 
Goldoni que se ofreció al público valenciano fue El prisionero de 
guerra, que se escenificó en plena tem porada de verano, el 5 de 
agosto; m ientras que el día 20 del mismo mes se ofreció La criada 
más sagaz, obra que se repitió el 12 de octubre con el título Cuanto 
puede el entusiasmo y  criada más sagaz. Por últim o, cerró el 
repertorio  goldoniano, el 29 de noviembre, la célebre comedia El 
criado de dos amos que había sido traducida por José Concha.
La misma compañía de actores continuó a principos del año 
siguiente sus representaciones entre las que incluyeron la segunda 
parte de la comedia sentimental La Pamela, que se puso en escena el 
día 3 de enero; pocos días después, el 11 del m ism o mes, 
representaron  tam bién la obra titulada Caprichos de amor y  celos, 
trad u c id a  por Fermín del Rey y, tam bién en enero, el día 29 
ofrecieron  La mujer prudente, traducción anónim a de L 'a va ro  
geloso  de Goldoni. D urante el mes de febrero, los días 13 y 14, 
o frecieron  la fam osa com edia La posadera y  el enemigo de las 
mujeres. Tras la cuaresma la compañía de actores que trabajaba en 
Valencia cambió de empresario y por dicho motivo hubo algunos 
cambios en la formación de los actores; adem ás, a partir de ese 
m om ento el Diario de Valencia dejó de anunciar las obras que se 
represen taban  en la casa de comedias. Es m uy probable que 
continuasen ofreciéndose al público las comedias de Goldoni pues 
éstas, como hemos visto, eran imprescindibles en el repertorio de los 
actores debido a su buena acogida entre la mayor parte del público,
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pero no podem os asegurar nada dado  que desconocemos cuáles 
fueron las obras que se escenificaron en Valencia a partir de ese 
m om ento.
Sin embargo, sí que conocemos las obras que continuaban 
ofreciéndose en los teatros de M adrid, en donde la compañía de Luis 
Navarro puso en escena en el teatro del Príncipe algunas obras de 
Goldoni, como las muy conocidas El prisionero de guerra, del 8 al 10 
de mayo, y El criado de dos amos, los días 25 y 26 de junio. Así 
mismo también se repuso la obra musical estrenada el año anterior 
titulada La enferma por amor, versión m usical de Cornelia que se 
ofreció el 12 de julio. En agosto se repuso La mujer prudente, título 
con el que fue conocida en nuestro país la comedia de Goldoni II 
Geloso avaro, que se escenificó durante los días 14 y 15 de agosto , 
m ientras que en septiembre, desde el 22 hasta el 24, se estrenó la 
com edia El regañón, traducción anónim a de Le bourru bienfaisant 
que en nuestro país fue conocida también por el título ya citado de 
Mal genio y  buen corazón.
La compañía de Francisco Ramos, que se hallaba trabajando en 
el coliseo de la Cruz, tam bién incluyó en su repertorio  algunas 
composiciones de Goldoni, aunque en menor medida, pues tan sólo 
ofrecieron dos comedias del au tor veneciano. Dichas obras eran 
tam bién  reposiciones puesto  que el público  hab ía  ten id o  
oportunidad de presenciarlas con anterioridad y las debía conocer 
bien, al menos la prim era de ellas, que no fue otra que la prim era 
parte de La Pamela interpretada desde el 4 hasta el 7 de octubre; a ésta 
le siguió la titulada La bella guayanesa que se ofreció desde el 8 hasta 
el 9 de octubre; esta última comedia también había sido interpretada 
con anterioridad aunque en menos ocasiones.
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En 1799 las dos compañías que actuaban en M adrid tam bién 
ofrecieron a su público obras de Goldoni. La compañía de Luis 
N avarro puso en escena en el teatro de la Cruz cuatro obras del 
escritor veneciano que también, como era habitual, eran conocidas 
por el público. Las comedias representadas fueron La criada más 
sagaz, que se escenificó durante cinco días, desde el 26 hasta el 30 de 
abril; en mayo, los días 7 al 10, la conocida El prisionero de guerra y 
tam bién La buena casada, que se ofreció desde el 20 hasta el 23 de 
dicho mes; m ientras que la últim a comedia goldoniana fue Las 
cuatro naciones, que se puso en escena desde el 30 de agosto hasta el 
1 de septiembre. La compañía de Francisco Ramos, que ocupaba el 
teatro del Príncipe, escogió el mes de agosto para su repertorio 
goldoniano al igual que el año anterior, puesto que en dicho m es 
representó dos obras también muy conocidas como fueron La suegra 
y  la nuera, los días 7 y 8, y La posadera feliz o El enemigo de las 
mujeres354 adaptación en verso llevada a cabo por Sédano se ofreció 
desde el día 9 hasta el 11. Además de estas com edias tam bién 
representaron otra muy famosa durante dos días de octubre, pues
posadera fe liz  o el enemigo de las mtigeres. En tres actos. Escrita en  
italiano por Carlos G oldoni, abogado veneciano, y traducida e impresa conform e se 
representa por la com pañía del señor Francisco Ramos. Por D on Joseph López de  
Sedaño. Con licencia. En Madrid año de 1799. Librería de Quiroga.
Actores:
El Conde de la Floresta, joven capitán francés.
El M arqués de Forlipón, italiano.
Don Juan, caballero particular.
Fabricio, camarero de la fonda.
Doña Isabel, dam a de M adrid.
Jacoba, su criada.
Liseta, ama de la fonda.
Ciprian, criado de Isabel.
Benito, criado de don Juan.
La escena se representa en una fonda de Madrid.
Biblioteca N acional de M adrid, signatura T /20588.
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pusieron en escena, los días 12 y 13 de dicho mes, Caprichos de amor 
y  celos.
En este año se ofreció en la ciudad condal una obra musical 
t itu la d a  La donna di genio volubile  que se cantó el 18 de 
n o v iem b re355. Esta obra, en realidad, era una versión musical de 
una com edia de Goldoni de título casi idéntico, La donna volubile, 
que había sido estrenada en 1751 en Venecia. Cuarenta años después 
de su estreno, Giovanni Bertati adaptó el texto goldoniano para 
convertirlo  en libreto de ópera, para ello redujo los tres actos 
originales de la obra en sólo dos, respetando la acción principal. El 
com positor M arc'A ntonio Portogallo creo la partitu ra  para esta 
adap tac ión  m usical. En Barcelona fue can tada en i ta l ia n o , 
posiblem ente por una de las últimas compañías de aquel país que 
todavía perm anecían en el nuestro, aunque el dram aturgo español 
Luciano Francisco Cornelia tradu jo  esta versión m usical al 
castellano que fue in terpretada en los prim eros años del siglo 
siguiente.
La com pañía de Francisco Ramos in te rp re tó  tam bién a 
principios de 1800 la obra El rico avariento que debió tener mucho 
éxito pues se m antuvo trece días en cartel dado que se puso en 
escena desde el 12 hasta el 24 de enero.
Como era habitual tras el cierre obligatorio de cuaresma, los 
teatros volvieron a abrir sus puertas en el mes de abril. Sin embargo, 
en 1800 se p ro d u je ro n  no tab les cam bios con respec to  al 
funcionam iento de los teatros y a su dirección, puesto que en dicho
355ROGERS, Paul, Patrik, Goldoni in Spain, p. 53.
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año, debido a la subida de Mariano Luis de Urquijo al poder en 
calidad de Ministro de Estado, se puso en marcha el esperado plan de 
reform as de los teatros, tan deseado por todos los intelectuales. 
Según este plan se ponía en manos de una Junta la gestión de las 
diversiones públicas. Esta Junta de Dirección de teatros debía estar 
compuesta por un  gobernador del consejo, un director, un  censor y 
un  secretario; todos ellos se debían encargar de organizar los 
espectáculos eligiendo las obras que debían ser representadas; así 
mismo debían ocuparse de form ar las compañías, fijar un  sueldo 
único a los actores y crear escuelas de canto, declamación y esgrima 
para los artistas. Este plan de reforma, que había sido presentado por 
el censor Santos Diez González, fue aprobado por Real Orden el 29 
de noviembre de 1799 y se puso en práctica en abril de 1800, es decir, 
al comienzo del nuevo año teatral356, por lo que fue la nueva Mesa 
censoria la responsable de las obras puestas en escena en dicho año.
En el coliseo del Príncipe continuó trabajando, con algunos 
cambios, la compañía que hasta entonces había dirigido Francisco 
Ramos. Estos actores también interpretatron comedias de Goldoni, 
puesto que la m oralidad de sus composiciones se correspondían con 
el teatro educativo que el gobierno pretendía instaurar, por ello se 
ofrecieron las siguientes obras del autor venciano: la prim era parte 
de La Pamela, que fue escenificada desde el 6 hasta el 9 de mayo; La 
buena criada, los días 18 y 19 de junio; El Hablador, desde el 24 hasta 
el 26 de septiembre; Caprichos de amor y  celos, desde el 6 hasta el 13 
de octubre y El enemigo de las mujeres, desde el 24 hasta el 27 del 
mismo mes de octubre.
356COTARELO Y MORI, Em ilio, Isidoro M aíquez..., p. 77.
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Por su parte, en el teatro de la Cruz, también bajo la dirección 
de la Mesa censoria, se ofrecieron las siguientes com edias de 
Goldoni: La esposa persiana, desde el 16 hasta el 20 de abril;'La mujer 
prudente, desde el 10 hasta el 16 de junio; El prisionero de guerra, 
desde el 8 hasta el 11 de agosto; La viuda sutil o las cuatro naciones, 
desde el 29 de agosto hasta el 1 de septiembre; y ya en diciembre, los 
días 3 y 4, se repuso de nuevo El prisionero de guerra.
En los años que siguieron hubo una presencia notable de 
comedias goldonianas en los teatros de Madrid, incluso después de 
que cesara la Mesa censoria, puesto que el plan de reformas duró 
sólo año y medio. Las comedias de Goldoni gustaban a todos los 
públicos y continuaron representándose incluso cuando las modas 
teatrales evolucionaron en favor de un teatro moral e instructivo.
La mayoría de las representaciones que tuvieron lugar en 
Valencia en 1800 son una incógnita puesto que los periódicos no 
anunciaban con la frecuencia anterior los avisos habituales de las 
funciones teatrales y tampoco se conserva la documentación relativa 
puesto que, como en años anteriores, las representaciones ya no 
dependían  del ayuntam iento. Sin embargo, a pesar de la poca 
información, en el Diario de Valencia se anunció una comedia de 
Goldoni que era famosa en nuestros teatros, El prisionero de guerra, 
que fue interpretada el 4 de septiembre. Con esta comedia se cierra el 
repertorio goldoniano en Valencia durante este siglo. Es muy posible 
que no fuese la única comedia de Goldoni ofrecida durante este año 
puesto que, como hemos visto, el teatro de Goldoni había tenido 
una excelente acogida entre el público español y su fama no decreció 
a pesar de las nuevas tendencias y nuevos gustos teatrales pues las 
obras de Goldoni se ajustaban a todo tipo de público y de modas.
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III. 2. LA DIFUSIÓN DEL TEATRO GOLDONI ANO EN 
ESPAÑA.
Tras haber realizado el recorrido que las obras de G o ld o n i 
llevaron a cabo en España durante la segunda mitad del siglo XVIII 
es necesario analizar algunas cuestiones relativas a la llegada y 
d ifusión  del teatro  goldoniano en nuestro  país. Para ello es 
im prescindible volver sobre cuestiones ya expuestas y re c o rd a r  
algunos datos enunciados con anterioridad en otros apartados y que 
ahora retom arem os para llegar a conclusiones más concretas sobre 
las circunstancias que propiciaron la llegada y la difusión del teatro 
de Goldoni en España y, por supuesto, tam bién recordarem os las 
obras que tuv ieron  m ás éxito y aquellas que pasaron  casi 
desapercibidas.
III. 2 .1 . EL TEATRO MUSICAL EN ESPAÑA Y LOS DRAMAS 
JOCOSOS DE GOLDONI.
Como se ha dicho en el capítulo II, en el siglo XVIII el ambiente 
teatral español era em inentem ente musical, m otivo por el que se 
rep resen ta ron  ante el público español las obras de fam osos 
dram aturgos y compositores italianos. Sin embargo, este hecho no 
fue tan sencillo como parece, puesto que se produjo el rechazo de los 
nuevos ilustrados, los cuales se m anifestaron contrarios a las obras 
to talm ente cantadas, en las cuales los temas eran mitológicos o 
legendarios y cuya puesta en escena era de gran aparato; motivos 
suficientes que dieron lugar al rechazo, aunque m oderado, de los 
puristas del teatro, quienes destacaron por su oposición hacia todo
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tipo de representación artificiosa e inverosímil. Las obras cantadas, 
según ellos, no respetaban el efecto de realidad que deseaban para las 
representaciones teatrales. Feroces adversarios del gusto barroco, se 
m ostraron perplejos ante el arte musical im portado de Italia. Uno de 
los primeros críticos de las representaciones cantadas fue Ignacio de 
Luzán en su conocida Poética en la que se manifestó contrario al uso 
de la música y del canto en las obras pues, según él, la música no era 
necesaria para la representación; es más, Luzán afirmaba que su uso 
era contrario a la verosimilitud que debían ofrecer los espectáculos 
tea tra les357. A finales de siglo otro personaje, famoso tanto en las 
letras como en la política de España, M ariano Luis de Urquijo, 
publicó una traducción de la obra de Voltaire La muerte de César que 
apareció precedida por un Discurso sobre el estado actual de nuestros 
teatros y  necesidad de su reforma358 escrito por el traductor. En este 
Discurso Urquijo realizó el análisis de la situación teatral, desde el 
punto de vista neoclásico que lo sustentaba. El autor revisó todos los 
aspectos que envolvían las representaciones de las obras, desde los 
actores, hasta la tramoya, pasando por las obras que se representaban 
en los teatros, etc. Todas las medidas propuestas por Urquijo parecen 
razonables, pero el tono exaltado con el que están escritas sus ideas 
dieron lugar a una verdadera revolución entre los actores de la 
época, que lo acusaron ante la Inquisición. Urquijo se mostró, así 
mismo, contrario al teatro musical italiano acusándolo de haber 
quitado público a los teatros nacionales: «exáminese sin pasión, y se 
verá, que la mejor música y los bailes del teatro italiano han sido la
357LUZÁN, Ignacio de, La Poética..., op. cit., p. 394.
35^URQUIJO, M ariano Luis de, El estado actual de nuestros teatros y  necesidad de 
su reforma, M adrid, Blas Román, 1791.
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causa de haber abandonado los n u estro s» 359. Más adelante 
continuaba criticando las obras del teatro italiano y afirmaba:
«La Música del italiano es buena, igualmente lo son algunas 
cantarínas, y las arias bien cantadas deleitan: todo esto es cierto, 
pero lo es igualmente, que a beneficio del breve rato, en que cantan 
éstas, hay que sufrir el molesto, y fastidiosos recitado de la Opera 
en la que solo se interesa el oido. [...J. Tiene defectos, y 
considerables, de inverosimilitud, de monstruosidad en sus 
asuntos, otras cosas que se omiten, por no ser de este lugar, y 
requerir ellas solas un largo discurso.»360
Como se puede observar, a finales de siglo el gusto hacia la 
música italiana y el canto había penetrado también en los au to res 
neoclásicos, y por este motivo las críticas de Urquijo, aun siendo 
negativas, llegan a admitir, de alguna forma el canto, aunque sólo el 
de las arias interpretadas por las cantarínas. A pesar de todo, cuando 
Urquijo llegó a ser Ministro de la Presidencia, en 1800, se llevaron a 
cabo todos sus planes de refoma en los teatros y se expulsó, a las 
compañías italianas que circulaban por nuestro país; además, se 
prohibió que se cantara en italiano en los teatros, motivo por el que 
algunos cantantes italianos que perm anecieron en nuestro país se 
vieron obligados a unirse a las compañías españolas.
En este ambiente de tendencias musicales y, al mismo tiem po, 
de polémica hacia el teatro lírico italiano llegaron las primeras obras 
de Cario Goldoni a España. En la introducción de las obras d e  
Goldoni en nuestro país se distinguen dos m omentos relacionados 
con el género teatral que prevaleció en cada una de las dos etapas.
359URQUIJO, Mariano Luis de, El estado actual de nuestros teatros..., p. 80.
360URQUIJO, M ariano Luis de, El estado actual de nuestros teatros..., p. 81.
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A pesar de que la fama de Goldoni se deba a sus comedias, 
fueron sus obras compuestas para música las primeras que llegaron a 
España y también a otros países europeos, tal y como afirma Nicola 
Mangini «il nome del commediografo veneziano esce dai confini 
d'Italia in primo luogo come autore di testi per música, intermezzi e 
dram m i giocosi»361. Esto se debió a la popularidad que el teatro 
musical italiano alcanzó fuera de su país y por este m otivo las 
compañías italianas de cantantes proliferaron por toda Europa, con 
un  repertorio compuesto por las nuevas creaciones musicales d e  
im portantes compositores y de no menos im portantes dram aturgos 
italianos, como era el caso de Goldoni. Este prolífico escritor había 
reformado el género cómico en Italia y llegó a ser conocido, fuera de 
su patria, por sus grandes creaciones; sin embargo, la prim era 
propagación de su teatro fue a través de las obras que compuso para 
los teatros musicales de Venecia y Dresde, en las que ya se percibía su 
talante cómico. Se ha creído siempre que la difusión de las obras 
musicales de Goldoni estuvo ligada a la música de los excelentes 
com positores que crearon las partituras de sus dram as jocosos. 
A unque no deseamos, en absoluto, quitar el m érito que siempre 
tuvieron músicos como Jommelli, Latilla, Piccinni, Galuppi, etc., 
creemos que fueron los libretos de Goldoni los que consiguieron 
abrirse paso en los teatros italianos y europeos en donde sus obras 
fueron siem pre bien acogidas; además, fue precisam ente por las 
obras por lo que valiosos com positores quisieron crear nuevas 
partituras para los mismos dram as jocosos que ya habían triunfado 
con otra música. Estas com posiciones m usicales de G oldoni 
representaban un gran cambio formal y estilístico con respecto a las
361MANGINI, N icola, La fortuita di Cario Goldoni..., op. cit., pág. 7.
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obras precedentes en las que pervivían ciertos rasgos barrocos. 
Creemos que el éxito y buena acogida de la que gozaron, en todos los 
países de Europa, las obras m usicales de G o ldon i rad icó , 
precisam ente, en la novedad de sus temas, en la ligereza d e l 
tratam iento y en la musicalidad de la letra. Sus dram as jocosos u 
óperas bufas se caracterizaron siempre por su sencillez. Sus temas no 
están sacados de la mitología ni de las leyendas clásicas, sus héroes ya 
no son héroes. Los personajes pertenecen a la esfera de la realidad y 
la cotidianeidad; son campesinos, artesanos, cazadores, pescadores, 
etc. y, aunque tam bién aparecen aristócratas, éstos presen tan  su 
vertiente más hum ana. Todas las obras de Goldoni se caracterizan 
por describir pequeños momentos de la vida de sus personajes y esto 
sucede también en sus composiciones para música. Los temas son  
simples; celos, amores y vanidades hum anas están descritas con 
sencillez y realism o. En sus dram as jocosos p redom ina  una 
naturalidad  arcádica y simple; se exalta la vida en el campo y la 
naturaleza, pero no es una vida ociosa. La intriga es simple, el 
enredo se resuelve siempre y se prem ian la virtud y la honestidad. 
Las suaves arias que concluyen las escenas son alegres, naturales y 
nada artificiosas pero permiten a los cantantes deleitar al público con 
su aire fresco y renovado. Es precisamente en este aura de frescura 
que envuelve a los dram as jocosos de Goldoni en donde radicó el 
éxito de su obras, que llegaron a comunicar am pliam ente con el 
público, por lo que ni siquiera los intelectuales neoclásicos supieron 
resistirse por completo. Goldoni reform ó las obras cantadas, y 
aunque él escribió tam bién algunos m elodram as, su hilaridad le 
llevó a preferir el género cómico, el drama jocoso, en el que dio 
abundantes m uestras de su habilidad como comediógrafo. Creemos 
que todos éstos elementos citados constituyen suficientes motivos
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para explicar el éxito que sus obras musicales tuvieron en España. 
Con ellas se renovó el panoram a musical que hasta entonces era 
recargado, él hizo verosímiles sus obras y el público y los Críticos nó 
tuvieron más opción que reconocer sus méritos.
III. 2. 1. A. FACTORES DE LA INTRODUCCIÓN EN ESPAÑA DE LOS 
DRAMAS JOCOSOS DE GOLDONI: LAS COMPAÑÍAS ITALIANAS Y EL TEATRO 
DE BARCELONA.
El principal motivo por el que las obras de Goldoni llegaron a 
España fue la intervención de las compañías de actores que, en la 
segunda m itad del siglo XVIII, se desplazaron hasta nuestro país, 
trayendo consigo los dram as jocosos e interm edios del escritor 
veneciano que form aban parte  de su repertorio  teatral. Dichos 
cantantes tuvieron una importancia decisiva en la representación y 
difusión de las obras musicales de Goldoni en España, puesto que es 
obvio que gracias a su intervención los teatros españoles pudieron 
escenificar sus composiciones. En efecto, las com pañías italianas 
desde siempre habían viajado por toda Europa y habían ofrecido sus 
obras en los más variados teatros y países, esta faceta itinerante de su 
trabajo permitió que pudieran exportar el teatro musical propio de 
su país y que, en la segunda m itad del siglo XVIII, exportaran las 
obras para música o dram as jocosos de Goldoni a varios países 
europeos, entre los que incluyeron el nuestro. Es, por tanto, a los 
actores italianos a los que se les debe el hecho de que Goldoni fuera 
conocido dentro de nuestras fronteras. Por el momento, y como no 
existen otras noticias que hagan suponer lo contrario, se puede 
afirm ar que la introducción de las primeras obras de Goldoni se 
debió a los actores de la compañía de Nicolás Setaro, que ejercieron 
su profesión en Barcelona desde 1750 hasta 1752. La primera obra de
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Goldoni que representó dicha com pañía fue el dram a jocoso II 
Mondo della luna, en 1751, y la siguiente II Mondo alia roversa osia 
Le Donne che comandano, en 1752. A estas prim eras obras le 
siguieron años más tarde II Conte Caramella, en 1754, e II filosofo di 
campagna, en 1758. A partir de este inicio tímido, la fama de Goldoni 
como libretista se fue extendiendo cada vez más de forma que, en la 
década siguiente, las representaciones de sus obras se sucedieron con 
mayor frecuencia en toda España. En efecto, en 1760 Goldoni debía 
ser un  autor conocido en nuestro  país dado que los cantantes 
italianos del teatro del Buen Retiro utilizaron su nom bre en la 
petición que dirigieron al Rey para poder actuar en el teatro de los 
Caños del Peral, tras el destierro  de Farinelli. Este hecho n o s  
dem uestra no sólo el reconocimiento de los cantantes italianos hacia 
el autor que renovó la temática del teatro musical, sino también la 
fama de la que ya debía gozar Goldoni en España. De hecho, aunque 
los cantantes italianos no lograron  su objetivo, por problem as 
adm inistrativos, el mismo año otra  com pañía italiana puso en 
escena en Barcelona varias obras musicales del autor veneciano que 
lograron un  gran éxito y que consolidaron la fama de Goldoni en  
nuestro país. En esta compañía que llegó a Barcelona encontramos 
algunos actores que tuvieron el m érito de d ifundir por varias 
ciudades españolas las obras del dram aturgo veneciano. De hecho, 
en ese año llegaron a la ciudad condal algunos cantantes italianos 
que posteriorm ente se trasladaron  a o tras ciudades españolas 
llevando consigo los dram as jocosos de Goldoni, que fu e ro n  
interpretados en varios teatros de la península. Entre dichos actores 
destacan dos que hemos ido nom brando cada vez que los hemos 
encontrado en varias ciudades, Pie tro Canovai y Faustina Tedeschi, 
esta última llegó a Barcelona en 1761 y permaneció en nuestro país
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durante varios años, mientras que Pietro Canovai había venido en
1760. A m bos c a n ta n te s  in te rv in ie ro n  en  n u m e ro sa s  
representaciones de las obras de Goldoni en España, bien form ando 
parte de la misma compañía de actores, bien por separado, por lo que 
sus nom bres aparecen casi constantemente en las ediciones de los 
libretos que se publicaron con motivo de las representaciones. Junto 
a ellos destacan tam bién otros varios nom bres de cantantes que 
actuaron en numerosas obras musicales en la península, como por 
ejemplo Anna Gori, Michele Zanardi, Alfonso Nicolini, G iu d itta  
Lampugnani, Cario Vagnoni, Petronio Manelli, Francesco Marchesi, 
Francesco Buccolini, etc. Estos actores tuvieron el mérito de difundir 
las obras de Goldoni en num erosas ciudades españolas, puesto que 
repitieron sus actuaciones a lo largo de los años en num erosos 
teatros, tanto públicos como cortesanos, por lo que las obras de 
Goldoni fueron presenciadas por un amplio sector de población.
Pero no sólo fueron  los can tan tes ita lianos los que 
intervinieron en la introducción y posterior difusión del te a tro  
m usical de Goldoni en España, dado que tam bién tuvo una 
importancia decisiva la ciudad de Barcelona que fue la prim era en 
acoger en su teatro las obras musicales del autor veneciano y que no 
obstaculizó nunca sus representaciones. Como se ha dicho en el 
apartado anterior, la ciudad condal era una ciudad cosmopolita y 
abierta hacia otras culturas y países debido a su situación geográfica 
que la acercaba a Europa, y a su importante puerto de m ar que la 
m antenía en contacto con otras naciones; este factor geográfico 
posibilitaba las relaciones económ icas y cu lturales con otras 
civilizaciones. Por todo ello, Barcelona era una ciudad innovadora 
en la que se asimilaban las nuevas corrientes culturales europeas,
432
hecho que propició el que fuese esta ciudad la primera en acoger a las 
compañías itinerantes italianas y a las obras de Cario Goldoni. La 
proxim idad de Barcelona con Europa favoreció el hecho de que allí 
se representasen por primera vez algunos de los dram as jocosos que 
triunfaban al mismo tiempo en Europa, entre los que destacó el 
teatro de Dresde con el que Goldoni se había com prom etido a 
escribir dos dram as para música al año. Los dram as jocosos que 
triunfaban en los países europeos eran, entre otros: II Mondo della 
Luna; II Mondo alia roversa, Le Pescatrici, La Calamita de' cuori; 
VArcadia in Brenta; II Conte Caramella; Lo Speziale; La Diauolessa; 
La Ritornata di Londra; Le Nozze; II Viaggiatore ridicolo; II Mercato 
di Malmantile; L'isola disabitata; II Re alia caccia; La Contessina; II 
Signor Dottore; La Notte critica y L'amor contadino362. Como 
podemos comprobar muchos de estos títulos se pudieron presenciar 
por vez primera en la ciudad condal. La intervención del coliseo de 
Barcelona en la difusión de obras de Goldoni en España fue, por 
tanto, fundam ental puesto que las compañías que llegaban a esta 
capital se distribuían después por otras ciudades españolas con el 
deseo de obtener la misma acogida y el m ismo éxito en sus 
representaciones musicales, las cuales se basaban en su mayor parte  
en los dram as jocosos de Goldoni. Con todo ello vemos cómo el 
marco en el que se representaron sus obras fue muy distinto del 
habitual para las obras musicales. El motivo por el que las obras de 
Goldoni se podían representar ante un público popular se encuentra 
en las mismas composiciones goldonianas y en el carácter de su  
teatro en general, como ya hemos explicado. Además la puesta en 
escena de sus dram as jocosos no era tan compleja como la de los
362MANGINI, N icola, La fortuna di Cario Goldoni..., pág. 8.
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m elodram as cortesanos dado que su escenografía era mucho más 
simple y, por tanto, menos costosa, hecho que los hacía accesibles y 
perm itía su representación en los teatros públicos, en donde el 
aspecto m aterial condicionaba la elección de las obras. Con la 
representación de los prim eros dram as jocosos para m úsica de 
Goldoni el público ciudadano también podía asistir a presenciar las 
creaciones musicales, de acuerdo con la tendencia teatral de la época, 
pues el gusto hacia el teatro lírico italiano se fue extendiendo 
tam bién entre el pueblo llano que acudía al teatro deseoso de 
novedad.
III. 2.1 . B. LOS DRAMAS JOCOSOS Y LA ZARZUELA COSTUMBRISTA.
Las obras musicales de Cario Goldoni recibieron duran te  el 
siglo XVIII una gran variedad de denominaciones puesto que en 
España fueron conocidas como drama en música, drama harmónica, 
drama jocoserio, drama jocoso, drama jocoso en música, d r a m a  
serio, opera en música, drama cómico, drama bernesco per música, 
etc. Todas estas m últiples denom inaciones estaban referidas al 
género musical que se oponía al melodrama o dram a serio creado 
por la Camerata dei Bardi y perfeccionado posteriorm ente por Zeno 
y M etastasio. A pesar de las a n te rio re s  cata logac iones, la 
denom inación más frecuente fue la de drama jocoso o, incluso, 
drama jocoso para música que era la misma que le había dado su  
autor. D ebido al hecho de que estas representaciones e r a n  
completamente cantadas, muchos investigadores y musicólogos han 
clasificado gran parte de dichas composiciones de Goldoni como 
óperas, denominación que se extendió para todas las obras musicales 
como simplificación de la expresión italiana opera in música; pues 
hasta finales de siglo, es decir, hasta 1798, no surgió la denominación
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opera bufa que se hizo general durante el siglo XIX363. Como afirma 
el musicólogo José Subirá las expresiones drama jocoso o, incluso, 
ópera bufa no se referían  a obras can tadas en las que se 
caricaturizaban personas o se ridiculizaban costumbres, «sino que los 
asuntos se tomaban de la vida popular, en oposición a las obras 
altisonan tes que p resen taban  dioses del p ag an ism o , seres 
mitológicos, grandes héroes o relevantes personajes históricos»364. 
Tras el éxito alcanzado por las com pañías italianas con las 
representaciones de los dram as jocosos de G oldoni, algunos 
escritores españoles, conscientes de la crisis que sufría la zarzuela, 
tradujeron estas obras musicales a nuestro  idiom a y, al m ism o  
tiem po, realizaron una adaptación de dichas com posiciones a 
nuestro género lírico puesto que no sólo les dieron la denominación 
de zarzuelas, sino que también les modificaron su estructura formal. 
Es decir, los escritores que adaptaron los textos musicales de Goldoni 
al género zarzuelístico realizaron una tarea de redistribución de los 
actos de dichas obras que de tres actos pasaron a tener sólo dos y, 
además, sustituyeron el "recitativo" por la simple "declamación". 
Con estos cambios formales las obras aparecían adaptadas al género 
lírico nacional que, hasta la llegada de los dram as jocosos a España, 
estaba ya en decadencia. Es por este motivo por el que muchas obras 
del d ram aturgo  veneciano fueron conocidas en E spaña como 
zarzuelas. Además, sus traductores omitieron el nombre de Goldoni 
en los libretos, por lo que se ignoró la verdadera identidad del
3 6 3 SU B IR Á , José, "La ópera «castellana» en  lo s  s ig lo s  XVII y XVIII",, 
Segismundo, I, n° 1, M adrid, 1965, pp. 23-42. Este artículo es interesante porque en él 
se pueden ver algunas denom inaciones que se dieron a las obras de Goldoni en España 
durante el sig lo  XVIII y las vacilaciones que se  producían al catalogar las obras 
m usicales.
364SUBIRÁ, José, "La ópera «castellana» en los sig los XVII y XVIII", p. 7.
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creador de estas composiciones musicales. Este es el caso, entre otros, 
de las zarzuelas de Ramón de la Cruz tituladas Pescar sin caña ni red 
es la gala del pescar (Le Pescatrici), El peregrino en su patria (II 
Buovo d 'A n ton a), Los portentosos efectos de la Naturaleza (I 
portentosi effetti della gran madre natura), El filósofo aldeano (II 
filosofo di cam pagna), La buena muchacha (La buona figliuola), El 
amor pastoril (La caseína) o  tam bién de La feria de Valdemoro (II 
Mercato di Malmantile) de Clavijo y Fajardo y además de La buena 
muchacha o la bella figliola de Antonio Bazo.
El hecho de que estas obras se tradujeran o adaptaran a nuestro 
idioma dio lugar a varias consecuencias inm ediatas que adem ás 
ayudaron, en cierto modo, a consolidar el prestigio de Goldoni como 
au tor de obras m usicales. Las prim eras representaciones en 
castellano de los dram as jocosos goldonianos tuvieron lugar en 1764 
y, como se ha dicho, fueron adaptaciones al género zarzuelístico que 
era el género lírico nacional. Pero ¿por qué se tradujeron las obras de 
Goldoni? y, sobre todo ¿por qué se adaptaron al género nacional?. 
Estas preguntas nos parecen fundam entales y vamos a in ten tar 
contestarlas a continuación. Como ya se ha explicado, en 1764 
tuvieron lugar las bodas reales entre la infanta María Luisa con el 
futuro Leopoldo II, em perador de Alemania, por este motivo los 
aristócratas de la corte decidieron celebrar el acontecim iento con 
suntuosas fiestas palaciegas y cortesanas, tal y como requería la 
ocasión. Desde hacía algún tiempo no se habían celebrado fiestas de 
estas características en la corte y el matrimonio real era una buena 
ocasión para que los nobles pudieran  com petir en lujo, por ello 
decidieron ofrecer en sus palacios unas representaciones teatrales de 
carácter m usical, como las que en años anteriores se h a b ía n
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celebrado en la corte. Al hacerlo retom aban la tradición que se había 
impuesto en reinados anteriores pero que había caído en desuso. El 
género musical nacional era la zarzuela que, debido a la influencia 
italiana de la que derivaba, su temática era de tema mitológico por lo 
que su escenografía era sum am ente com plicada y costosa; sin 
embargo, este tipo de obras había agotado todos sus recursos 
estilísticos y formales y había entrado en una penosa decadencia, 
hasta que se produjo el cambio temático y escenográfico que le dio 
un  nuevo im pulso y puso de nuevo a este género entre lo s  
preferidos del público. Dicho cambio tuvo lugar, precisam ente, en 
este año de 1764 puesto que las zarzuelas que se ofrecieron poseían 
una temática nueva, con un  tipo diferente de personajes y una 
escenografía mucho más simple. En efecto, las obras representadas 
en los palacios de los nobles fueron  La feria de Valdemoro, 
traducción  rea lizada  po r Clavijo y Fajardo de II Mercato di 
M alm antile  de Goldoni, y Los cazadores, traducción realizada por 
Ramón de la Cruz de la obra Gli uccellatori, tam bién de Goldoni. 
Estas dos obras supusieron una profunda renovación del género 
lírico nacional que debido a la nueva temática y, sobre todo, a la 
extracción social de los personajes, dio lugar a la denom inada 
"zarzuela costum brista" que supuso un  renacim iento del género 
lírico nacional dado que, con la nueva temática, recobró el prestigio 
que había ido perdiendo. De hecho, al año siguiente, con motivo de 
otras bodas reales (en este caso la del Príncipe de Asturias, el futuro 
rey Carlos IV, con su prim a M aría Luisa de Parma) volvieron a 
ofrecerse nuevas zarzuelas en los palacios privados y, entre ellas, se 
cantó El amor pastoril que era la traducción  de La Caseína de 
Goldoni. A partir de este m om ento se puede decir que el nuevo
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género o, mejor dicho, el antiguo género con nueva forma comenzó 
una etapa de esplendor que se prolongó hasta finales de siglo.
Los orígenes de la zarzuela costumbrista, como acabamos de 
ver, estuvieron ligados a las representaciones palaciegas, pues eran 
la continuación de un género cuyo origen había tenido lugar en la 
corte. Sin embargo, debido a su nueva forma y a su escenografía, 
menos costosa que las anteriores, este tipo de obras se escenificaron 
de inmediato en los teatros, ante un  público más amplio y popular, 
al igual que venían haciendo las compañías italianas. De forma que, 
a partir de 1764, las zarzuelas com enzaron a ser representadas con 
cierta frecuencia en los teatros públicos.
La primera zarzuela que se ofreció en un coliseo público fue Los 
cazadores, puesto que tras su representación en la casa del Príncipe 
de la Católica, embajador de Ñapóles, se ofreció en el teatro del 
Príncipe de M adrid por los m ism os cantantes que la h a b ía n  
escenificado en la casa del aristócrata, es decir, los que integraban la 
compañía de María Hidalgo. Este hecho representó un acercamiento 
de la zarzuela al público burgués y popular, deseoso de asistir a las 
mismas representaciones que los nobles cortesanos. A partir de esta 
prim era experiencia, en 1765 los dos principales teatros de la villa 
pusieron en escena dos zarzuelas que, de nuevo, eran traducciones 
de dramas jocosos de Goldoni. Dichas obras fueron Pescar sin caña ni 
red es la gala del pescar (Le Pescatrici) en el teatro del Príncipe y  La 
buena muchacha (La buona figliuola) en el teatro de la Cruz. Ambas 
habían sido adaptadas por Ramón de la Cruz. A partir de e ste  
m omento las representaciones de zarzuelas en los teatros públicos 
fueron habituales, pero lo que a nosotros nos im porta es que se 
trataba de composiciones goldonianas que habían sido traducidas y 
arregladas como zarzuelas. En este cam po fue im portante la tarea
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em prend ida  por Ramón de la C ruz al traducir y adap tar las 
composiciones musicales del veneciano al género nacional, dado 
que no sólo contribuyó a consolidar el prestigio de Goldoni como 
autor de libretos para música sino que, además, consiguió renovar el 
género zarzuelístico, que parecía estar en el ocaso de su existencia, 
gracias a la transformación temática y formal que le dio al género un 
nuevo impulso.
Como venimos diciendo, los dram as jocosos de Goldoni se 
d ifundieron  en España de dos form as distintas: en su género 
original, cantados en italiano y representados por las compañías 
italianas que recorrieron nuestra península en dicho siglo, y en 
forma de zarzuela, cantadas en español por las compañías españolas. 
En ambos casos su éxito fue enorme y su influencia sobre el público 
innegable. La ligereza de sus temas, la extracción social de los 
personajes, la m usicalidad de los versos y, sobre todo, la 
cotidianeidad de los argumentos fueron la base sobre la que se asentó 
el triunfo de las creaciones musicales de Goldoni en España. Es 
indudable que, con estas obras, se contribuyó al cambio de gusto  
teatral y se preparó el camino para el nuevo tipo de comedias que 
iban a triunfar durante el último cuarto de siglo.
III. 2 .1 . C. ÉXITO Y DIFUSIÓN DE LOS DRAMAS JOCOSOS EN ESPAÑA.
Los dram as jocosos que llegaron a nuestro país eran casi los 
mismos que se estaban difundiendo por Europa en la misma época. 
Aunque algunos de los que triunfaban en otros países no corrieron 
en España la misma suerte, pues su aparición fue fugaz y después de 
una prim era representación no volvieron a escenificarse más. Éste 
es el caso de los primeros que se ofrecieron en Barcelona: II mondo
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della luna de 1751, II mondo alia rouersa ossia Le donne che 
comandano de 1752 e II conte Caramella de 1754; también el dram a 
jocoso que se representó en Valencia en 1761 titulado Le donne 
vendicate, y los dos que se escenificaron en 1769, como fueron La 
notte critica ofrecido en Barcelona y La calamita dei cuori en el Real 
Sitio de Aranjuez, cantados ambos por dos com pañías italianas. 
Otros dram as jocosos tuvieron una acogida algo más aceptable y, por 
ello, se pusieron en escena en dos ocasiones, como es el caso de Le 
nozze, en cuya prim era representación en Barcelona, en 1760, el 
texto se editó bilingüe con el título de Las bodas de Dorina; m ientras 
que en su reposición, que tuvo lugar varios años más tarde, en 1789, 
el texto bilingüe llevaba por título Entre dos que pleitean el tercero 
es el que gana. También La ritornata di Londra se puso en escena en 
sólo dos ocasiones; la primera en Barcelona en 1761 y la segunda en 
Córdoba en 1769, siendo in terpretado  en ambos casos por d o s  
compañías italianas distintas. Esto sucedió tam bién con II signor 
dottore (Barcelona, 1761; Cádiz, 1764), L'isola disabitata (Barcelona, 
1761; Valencia, 1775), La Contessina (Valencia, 1761 y 1775), Lo 
speziale (Cádiz, 1762; Sevilla, 1764) y L'amore artigiano (Valencia, 
1769; Barcelona, 1789). Mientras que otros dram as jocosos tuvieron 
mejor acogida y fueron representados en varias ocasiones y en varias 
ciudades de la península. En este último caso se sitúan: La caseína, II 
buovo d 'A n to n a ,  II filosofo di campagna, II mercato di Malmantile, 
Gli uccellatori, Le pescatrici y, sobre todo, La buona figliuola. L a  
importancia de estas obras se debió no sólo a su buena acogida en 
cuanto a dram as jocosos, sino que el éxito y el renombre adquiridos 
tras su prim era representación dio lugar a que algunos escritores 
españoles los transform aran en zarzuelas, género en el que también 
tuvieron una excelente acogida y dio lugar a que su fama se
440
incrementase aún más. Algo que también tienen en común las obras 
mencionadas es que fueron representadas en los primeros años de la 
introducción de los dramas jocosos de Goldoni en España y su éxito 
inm ediato dio lugar a que se repusieran  con cierta f re c u e n c ia  
durante varios años. De todas ellas la menos relevante en este siglo 
es La caseína que sólo se representó en tres ocasiones, aunque su 
fama aumentó a principios de siglo siguiente. La prim era puesta en 
escena de este dram a jocoso tuvo lugar en Barcelona en 1761. En esta 
primera ocasión el texto fue publicado bilingüe y el título castellano 
fue La quesera; tras esta primera vez, volvió a aparecer en M adrid, 
cuatro años después, en 1765, convertida en zarzuela y con nuevo 
título, El amor pastoril, con el que se representó en la casa del 
Príncipe de la Católica; posteriorm ente, en 1767, se volvió a 
representar en M adrid como zarzuela, por la compañía de Nicolás de 
la Calle, y con un  título parecido al prim ero, Las queseras, cuyo 
adaptador había sido Manuel Canfranc. Buena acogida tuvo también 
11 buovo d'Antona  que, a pesar de no ser una de las m ejores 
composiciones goldonianas, se representó en cuatro ocasiones en su 
género original y, además, tuvo el mérito de ser uno de los primeros 
dram as jocosos que se ofreció en nuestro país. Creemos que en este 
caso particular sus reposiciones se debieron a la tenacidad de los 
actores en representar dicha obra, puesto  que form aba parte  del 
repertorio de algunos actores desde que lo habían in terpretado en 
Italia; por todo ello, II buovo d'Antona  se ofreció en los teatros de 
Barcelona en 1760, el de Sevilla en 1764, en Palma de Mallorca en 
1767 y en Valencia en 1774. Esta misma obra fue adaptada también al 
género zarzuelístico por Ramón de la Cruz con el título El peregrino 
en su patria y, con esta nueva forma, fue representada en M adrid en 
1766. Otra de estas obras, de introducción bastante prem atura, fue II
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filosofo di catnpagna, que se ofreció en nuestro país por vez prim era 
en Barcelona en 1758. La segunda representación de la que tenemos 
noticia tuvo lugar en Salamanca en 1764, en donde se publicó u n  
resum en del argum ento con el título traducido  por el de El 
philósopho aldeano; además, en este extracto se presentaba la obra 
como «célebre ópera» y ésto nos hace pensar que, con t o d a  
probabilidad, se había escenificado alguna vez más antes de la 
reposición salm antina. En esta ocasión fue in terp retada  por la  
compañía italiana que estaba dirigida por Teresa Penchi y aunque 
está clasificada cómo ópera (y ésta es una de las primeras veces que 
aparece dicha denominación en España) se trata, en realidad, de un 
dram a jocoso completamente cantado, por lo que ya comienza a 
verse la oscilación en cuanto a la clasificación del género musical. 
Con el mismo título de El filósofo aldeano se escenificó también en 
Zaragoza, en 1764, in terp retada , probablem ente por la m isma 
compañía italiana que ya la había ofrecido en Salamanca el mismo 
año. Las siguientes representaciones de esta obra no fueron como 
dram a jocoso, sino como zarzuela pues, tam bién en este caso, 
Ramón de la Cruz adaptó esta obra al género lírico nacional que, con 
el título El filósofo natural, se ofreció en M adrid, en dos ocasiones, 
en 1766 y en 1769, y en Barcelona, también en 1769. O tro dram a 
jocoso de éxito fue II Mercato di M almantile, cuya prim era  
representación tuvo lugar en Barcelona en 1760, interpretada por 
una de las prim eras compañías italianas itinerantes que llegaron a 
España en la segunda m itad de siglo, algunos de cuyos actores se 
encontraban en 1762 en Cádiz, en donde volvieron a escenificar la 
misma obra. En esta segunda ocasión el texto fue publicado bilingüe 
y la traducción estuvo realizada por uno de los poetas del tiempo, 
Juan Pedro M aruján y Cerón, que conservó el género original de la
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com posición. Com o dram a jocoso se volvió a rep resen tar en 
Valencia en 1768, interpretado por una compañía italiana que se 
hallaba trabajando en el palacio de los duques de Gandía. Como era 
habitual en las obras de cierto renombre, también esta composición 
sufrió el proceso de adaptación a zarzuela de la mano de Clavijo y 
Fajardo que la presentó, con el título de La feria de Valdemoro, en 
1764 en M adrid en donde sé escenificó én el palacio del Conde dé 
Rosemberg; esta misma versión se representó en Sevilla en 1773. 
Varios años más tarde se volvió a escenificar en Barcelona, en donde 
en 1794 se ofreció una nueva versión de la obra goldoniana con el 
título de II tnercato di Monfregoso que, a pesar de haber sido 
reducido a dos actos, seguía conservando la denominación de dram a 
jocoso; en esta última ocasión fue interpretada en italiano por una 
compañía de ópera que trabajaba en la ciudad condal. Otra obra 
m usical que alcanzó cierto renom bre en nuestro país fue G li  
uccellatori que se presentó como dram a jocoso, por prim era vez en 
Barcelona en 1760 y, posteriorm ente, con el mismo texto en Palma 
de Mallorca en 1767. También esta composición goldoniana sufrió 
una m etamorfosis al ser convertida en zarzuela por Ramón de la 
Cruz que la hizo representar, por prim era vez, en el palacio de l 
príncipe de la Católica, en 1764, con el título En la selva sabe amor 
tender sus lazos mejor; con p o ste rio rid ad  se le cam bió la 
denominación por el de Los cazadores y, con este título, se ofreció en 
Sevilla en 1768 y en 1772. Otro dram a jocoso que gozó de c ie rta  
popularidad  fue Le pescatrici, estrenado tam bién en Barcelona en
1761. En 1764 otra compañía italiana la repuso en Logroño. El éxito 
que obtuvo esta obra musical fue im portante y, por ello, Ramón de  
la Cruz tam bién la adaptó a zarzuela en 1765, año en el que se 
estrenó en M adrid con el título Pescar sin caña ni red es la gala del
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pescar. Esta misma versión se escenificó en Barcelona en 1769, con la 
misma denominación, y en 1774 con el título cambiado por el de Las 
pescadoras. Pero sin duda alguna el dram a jocoso de Goldoni que 
obtuvo m ayor éxito en la península fue La buona figliuola, que se 
representó num erosas veces por varias compañías teatrales, tanto 
italianas como españolas. La primera vez que apareció en un  teatro  
español fue, como era habitual, en Barcelona, representada por la 
compañía de cantantes italianos que dirigía José Lladó. Como ya se 
ha dicho, esta compañía destacó por introducir en nuestro país la 
mayor parte de las composiciones para música de Goldoni. En 1762 
algunos de estos actores pasaron al teatro de Cádiz y allí volvieron a 
representar este dram a jocoso que, además, fue publicado bilingüe y 
cuya traducción al español también realizó el poeta Maruján y Cerón 
que la editó con el título de La buena hija. En 1764 se volvió a 
escenificar en Sevilla, en donde también se publicó el texto bilingüe 
con la traducción de Maruján y Cerón. Es indudable que la fama 
alcanzada por esta pieza musical llegó hasta la capital de España y, 
por ello, Ramón de la Cruz la tradujo y adaptó a zarzuela; con esta 
nueva forma se ofreció en el teatro de la Cruz con el título d e  La 
buena muchacha. En 1767 se volvió a cantar como dram a jocoso en 
el teatro del Real Sitio de San Ildefonso, en donde fue in terpretada 
por una compañía italiana en el idioma original. Dos años más tarde 
volvió a ser representada en el Real Sitio de A ranjuez por otra 
compañía italiana que también trabajaba en Valencia en el mismo 
año por lo que también se cantó en la ciudad del Turia. En la capital 
valenciana se repuso, de nuevo, los días 12 y 13 de noviembre de 
1777, de la m ano de una de las últimas compañías italianas que
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perm anecían todavía en dicho año en la pen ínsu la365. La excelente 
acogida en nuestro país de esta composición goldoniana dio lugar a 
que, en 1770, otro escritor, Antonio Bazo, la tradujese de nuevo al 
español con el título de La buena muchacha o la bella figliola, esta 
versión, que su traductor catalogó como zarzuela o dram a jocoserio, 
fue representada en dicho año de 1770 en Barcelona, posteriormente 
en Valladolid, en 1772, y también en Sevilla, en 1774. Con estos datos 
podem os observar que La buona figliuola fue el dram a que obtuvo 
un  triunfo absoluto en nuestro país con relación al resto de las obras 
m usicales de Goldoni; sus num erosas representaciones y las  
variadas compañías que la pusieron en escena lo confirman.
Es obvio que con la aparición y desarrollo de los dram as jocosos 
de Goldoni en la península se revitalizó el teatro musical. Además, 
sus creaciones ejercieron una notable influencia en escritores de 
prestigio los cuales asumieron el cambio formal del género, después 
de traducir e imitar unas obras originales en las que se producía una 
renovación de la tem ática y de los personajes, junto  con una 
novedosa presentación de los sentim ientos y una gran dignidad 
formal. El éxito que acompañó a las representaciones musicales de 
G oldoni en España avalaron  el nom bre del e sc rito r com o 
dram aturgo  y por ello no es difícil com prender que tam bién sus 
comedias triunfaran en nuestro país.
365ZABALA, Arturo, El teatro en la Valencia ..., p. 149.
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III. 2.2. LAS COMEDIAS DE GOLDONI EN ESPAÑA.
III. 2. 2. A . FECHA DE SU  INTRODUCCIÓN EN ESPA Ñ A .
Las comedias entraron en España más tarde que los dram as 
jocosos aunque antes de lo que, hasta ahora, ha pensado la crítica que 
se ha ocupado de este tema. Los investigadores que han afrontado el 
problema de la introducción de las comedias de Goldoni en España 
han em itido en sus trabajos distintas hipótesis que ya hem os 
enunciado en otro apartado366.
La cuestión de la introducción de las comedias de Goldoni en 
España ha sido siempre conflictiva, sobre todo porque las teorías 
p ropuestas po r los investigadores han  p a rtid o  del m ateria l 
b ib liográfico  ex is ten te367 que, como ya se ha dicho, no era el 
suficiente, o, tam bién, se han debido a conjeturas nacidas al 
com parar la situación teatral española con la de otros países, sin 
tener dem asiado conocimiento de ciertos aspectos teatrales de 
nuestro  país368. Es cierto que las m odas teatrales im perantes en 
Europa debían influir en el teatro español, pero no creemos que lo
366 Vid. siipra, cap. II relativo a los estudios realizados hasta el m om ento sobre  
el tema que nos ocupa.
367Este es el caso del investigador am ericano Paul Patrik Rogers, que, ante la 
im posib ilidad  de poder venir a España para consultar las fuentes, u tilizó  só lo  la 
bibliografía que él conocía para su libro Goldoni in Spain ya citado por nosotros.
368N o s  estam os refiriendo al estudio de A ngela Mariutti de Sánchez Rivero que 
sitúa la fecha de la introducción de las com edias en España en base a los éxitos que 
las obras de G oldoni tuvieron en Francia. Los resultados de esta in vestigación  
aparecieron publicados en el artículo "Fortuna di G oldoni in Spagna nel Settecento", 
op. cit., pp. 315-338. Tam bién el investigador Cario C onsiglio en su reseña del libro 
d e Rogers titulada «N otas bibliográficas», op. cit.,, pp. 269-278, com paraba la 
situación española con la del teatro portugués, aunque en este caso era para poner en  
duda las tajantes opiniones de Rogers sobre la introducción tardía de las com edias de 
Goldoni en España.
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hiciesen de form a tan determ inante como para  que llegaran a 
España las obras después de haber triunfado en Francia o en 
Portugal; Hay que tener en cuenta que nuestro país había recibido 
desde siglos anteriores a las compañías italianas, que fueron las más 
im portantes divulgadoras del teatro italiano en general, y del teatro 
de Goldoni en particular; por ello, no era imprescindible que las 
obras triunfaran primero en Francia para verlas después en España. 
Por este m otivo nos parece tan  im portan te  el estudio  de A. 
Z a b a la 369, puesto que este erudito investigador, basándose en 
documentos de archivos, demostró que en nuestro país se ofrecieron 
dos comedias del autor veneciano en la ciudad de Valencia en una 
fecha tan tem prana como es el año 1761; estas comedias fueron La 
Pamela  y La sposa persiana, es decir, dos obras im portantes en la 
trayectoria teatral de Goldoni. Esta información es su m a m e n te  
reveladora y, quizás, el propio investigador no fue consciente de su 
hallazgo que, no sólo sitúa la introducción de las com edias de 
Goldoni en España trece años antes que otros investigadores, sino 
que dem uestra la autonomía teatral y lo avanzado de nuestro país 
en cuanto a la recepción de las comedias de Goldoni, sin necesidad 
de buscar los motivos en los éxitos de los países vecinos. Por lo que 
respecta a Portugal, sabemos que las obras llegaban antes a España 
que al país luso, dado que los actores italianos se detenían prim ero 
en nuestro país, en donde buscaban la ocasión para  in te rp re ta r 
algunas obras de su repertorio. En cuanto a la posible influencia 
francesa hay que tener en cuenta que Goldoni gozó de m ayor fama 
en España, en donde se le reconocieron sus m éritos c o m o  
dram aturgo, mientras que en Francia nunca quisieron ver en él a un
369ZABALA, Arturo, La ópera en la vida teatral valenciana..., op. cit.
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autor de comedias de carácter, sino sólo a un  escritor de commedia 
dell'arte, dem ostrando  un  desconocim iento casi absoluto de su 
teatro. Como afirmaba N. Mangini:
«É vero che il Goldoni in Francia ha anche scritto un lavoro di 
grande successo, una commedia di carattere quale Le Bourru 
bienfaisant, ma, dalle testimonianze del tempo, non é difficile 
argüiré che la critica francese accolse quest’opera come una felice 
eccezione, e soprattutto come un doveroso omaggio di un autore 
straniero al grande Moliere. Sta di fatto che il veneziano continuó 
ad essere considerato per lo piü un esperto autore di scenari e di 
testi per música.»370
Esta situación descrita por Mangini era real y se puede apreciar en las 
palabras de M.me d'Épinay pertenecientes a la crítica realizada en la 
Correspondance littéraire  con m otivo del estreno de Le B ou rru  
bienfaisant:
«...on remarque dans son ouvrage l’homme plus habitué á faire 
des canevas qu a détailler des piéces.»371
Como vemos, los críticos franceses y la m ayor parte  de los 
intelectuales no se preocuparon por conocer el teatro de Goldoni, a 
pesar de haber creado obras muy importantes, hecho que nos parece 
incom prensible si se tiene en cuenta la adm iración que sentía 
Voltaire hacia Goldoni372 y el plagio que D iderot realizó de dos
370MANGINI, N icola, La fortuna di Cario Goldoni..., p. 14.
3 7  ^Correspondance littéraire, philosophique et critique de G rim m , D iderot, 
Raynal, Meister, revue sur les textes orig inaux..., 16 vols., M aurice Tourneaux (ed.), 
Paris, Garnier, 1877-1882, vol XI, p. 361.
372Sobre la relación de am istad y  adm iración m utua de am bos escritores han  
quedado num erosos testim onios en la Mémoires de G oldoni, así com o tam bién en su  
co rresp o n d en c ia . G oldon i le d ed icó  a V oltaire su  Pamela m aritata  con una 
dedicatoria llena de e log ios en la que le agradecía su estim a y  su defensa. En el 
prólogo de la m ism a obra G oldoni afirmaba: «Tutto quello  che ha d i buono la
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comedias suyas373. Podemos encontrar una razón que explique esta 
injusta situación en las palabras de Moratín, profundo adm irador de 
Goldoni, en una carta que dirigió a Jovellanos:
«... como [Goldoni] no tiene el mérito de ser francés, se cuidan 
poco de su mérito, y qualquier gabachuelo escritorcillo insípido de 
madrigales y vaudevilles, tiene aquí más fama que el Moliere 
veneciano.»374
Por todo lo expuesto se puede afirm ar que Francia no tuvo 
nada que ver con la introducción de las comedias de Goldoni en 
España, puesto que además sus obras fueron poco traducidas en 
idioma francés y las pocas que se representaron habían sido alteradas 
hasta el punto  de hacerlas irreconocibles, m ientras que, como 
verem os más adelante, los au to res españoles adm iraban  las 
com edias de Goldoni y por ello en nuestro país se tradujeron y 
represen taron  num erosas veces y, lo que es más im portante, se 
respetó su forma original.
presente mia opera, é la dedica a Monsieur Voltaire, il di cui nom e é m aggiore di 
qualunque elogio» y  a continuación reprodujo los versos escritos por Voltaire en los  
que elogiaba a G oldoni y  que tam bién fueron publicados en el núm ero XLV del 
periódico que dirigía Gasparo G ozzi, La Gazzeta veneta, con fecha del 9 de julio de  
1760. Para este tema es interesante el artículo de FIDO, Franco, "Goldoni e Voltaire", 
Le inquietudini di Goldoni. Saggi e letture, G énova, Costa & N olan, 1995, pp. 125- 
145, en  d on d e se  realiza un análisis de las relaciones entre am bos escritores  
acom pañado de una carta, hasta ahora inédita, que G oldoni escribió a su adm irador  
V o lta ire .
373D iderot se basó en 11 vero amico de Goldoni para escribir su Fils naturel y en II 
padre di famiglia para Le pere de fam ille. D IE C K M A N N , Herbert, 11 realismo di 
Diderot, Rom a-Bari, Laterza, 1977.
374FERNÁNDEZ DE M O R A TÍN , Leandro, Epistolario, op. cit., p. 81. Carta 
fechada el 18 de junio de 1787.
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A clarada  esta cuestión, que ha llevado a erro r a otros 
investigadores, y teniendo en cuenta la representación de 1761 en 
Valencia de las com edias citadas, podem os afirm ar que la 
in troducción de las com edias goldonianas en España es casi 
contemporánea a la introducción de sus dram as jocosos, puesto que 
la diferencia de años es m enor de lo que se venía creyendo. A 
excepción de las obras musicales que se representaron en Barcelona a 
principios de la década de los cincuenta, vemos cómo las obras de 
Goldoni —tanto dram as jocosos como comedias— se introdujeron 
en España casi al mismo tiempo. Aunque, debido al predom inio 
m usical en los teatros, du ran te  los prim eros años fueron más 
frecuentes las obras musicales del dram aturgo veneciano que, a 
partir de 1760, se representaron con asiduidad en nuestros teatros. 
Sin embargo, los actores italianos, que conocían sobradam ente el 
teatro cómico del autor, im portaron  tam bién sus comedias, las 
cuales le habían procurado la fama gracias a la reforma del género y 
al tratam iento y crítica que, desde ellas, se hacía a la sociedad del 
siglo XVIII. La introducción de dichas comedias fue, en principio, 
algo tím ida pero  se fueron abriendo paso hasta el pun to  de 
representarse con frecuencia en los teatros españoles. En efecto, 
duran te  el últim o cuarto de siglo, cuando el género m usical 
comenzó a decaer, las comedias fueron las únicas obras de Goldoni 
que se ofrecieron en nuestros teatros.
III. 2. 2. B. ÉXITO Y DIFUSIÓN DE LAS COMEDIAS GOLDONIANAS.
Al repasar los títulos de las com edias goldonianas que se 
escenificaron en España en este siglo nos damos cuenta que llegaron 
a representarse un  total de treinta títulos diferentes que tuvieron 
una acogida desigual; es decir, algunas comedias no tuvieron mucho
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eco y fueron puestas en escena escasas veces, m ientras que otras, las 
más famosas del autor, se ofrecieron en num erosas ocasiones al 
triunfar también en nuestro país. Entre estas últimas se encuentran 
com edias como La bottega del caffé, La sposa persiana, Le bourru 
bienfaisant, La vedova scaltra, II servitore di due padroni, Un 
curioso accidente y, como no, la famosísima La locandiera que 
superó al resto en núm ero de representaciones pues, según los 
docum entos disponibles, se repuso un  total de veintinueve veces 
tras su prim era puesta en escena que tuvo lugar en Barcelona en 
1777; además, sus numerosas escenificaciones tuvieron lugar en las 
principales ciudades españolas como fueron M adrid, Valencia, 
Sevilla y la ya m encionada Barcelona. Su alto  núm ero  de 
representaciones no resulta extraño si tenemos en cuenta que ésta ha 
sido siem pre la comedia de más éxito de Goldoni en todos los 
tiempos y países, por lo que el público español ratificó el beneplácito 
con el que siem pre fue acogido el personaje de M irandolina. Un 
éxito más discreto alcanzaron comedias como La buona moglie, 
Pamela nubile, II geloso avaro, La donna di garbo, La fam ig lia  
delVantiquario, L'osteria della posta, II cavaliere di spirito y  L 'uom o  
prudente. El resto de comedias de Goldoni que se pusieron en escena 
en España no llegaron a ver satisfecchas las espectativas de los 
traductores o de los empresarios teatrales por lo que se ofrecieron en 
pocas ocasiones. De entre estas últim as com edias las que se 
rep resen ta ro n  m enos fueron  La donna vendicativa  y La fin ta  
am m alata.
Un hecho curioso lo representa el hecho de que algunas 
comedias de Goldoni se escenificasen únicamente en Barcelona sin 
llegar nunca a otras ciudades de la península. Este es el caso de obras 
como II vero amico, La donna vendicativa, La moglie saggia y
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L favaro. Es posible que sus traductores fuesen hom bres ligados con 
la actividad teatral de la ciudad condal y que, por este motivo, no se 
hubiesen preocupado por hacer representar sus trabajos en otros 
teatros españoles, pero es más probable que estas obras no llegasen a 
alcanzar ningún eco fuera de Barcelona y, por ello, no tuvieron 
mayor difusión. Además esto queda corroborado por el hecho de que 
Barcelona fue la ciudad que introdujo m ayor núm ero de comedias 
de Goldoni, puesto que hubo varias que se representaron  por 
primera vez en Barcelona y, tras alcanzar el éxito, recorrieron varios 
teatros de la península. En este caso encontramos comedias como II 
cavaliere di spirito, II geloso avaro, II medico olandese, L'avare 
fastueux, L'osteria delta posta, L'uotno prudente, La finta ammalata, 
Pamela m a r i ta ta  y otras aún m ás fam osas como Un curioso 
accidente, II servitore di due padroni, GVinnamorati y La locandiera. 
En una gran mayoría de casos se estrenaron y repusieron comedias 
de Goldoni en la ciudad condal y, tras haber triunfado, fu e ro n  
traduc idas de nuevo po r o tros escrito res o trad u c to res  y 
representadas en otros teatros españoles con distinto título. Esto 
sucedió con la famosa comedia GV innam orati, que en la ciudad 
condal se representó  siem pre con el título de Los enamorados  
celosos, de traducto r anónim o, m ientras que en M adrid y en 
Valencia se ofreció como Caprichos de amor y  celos título q u e  
correspondía a la traducción que había realizado Fermín del Rey; lo 
mismo sucedió con L'osteria della posta que se ofreció prim ero en 
Barcelona, en dos ocasiones, con el título de La posada de la posta, de 
traductor anónim o, m ientras que, posteriorm ente, se ofreció en 
M adrid la versión realizada por Moncín que llevaba por título El 
feliz encuentro, adaptación que tam bién se representó en Barcelona 
en 1793. Igual sucedió con la com edia La fin ta  ammalata que se
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estrenó en la ciudad condal con el título de La enferma fingida  que 
había sido adap tada por Sédano, m ientras que las siguientes 
reposiciones/que tuvieron lugar en los teatros de la villa y corte, 
fueron la traducción realizada por Cornelia de la versión musical de 
dicha obra que en este caso llevaba por título La enferma por amor. 
Lo m ism o sucedió con la com edia II medico olandese que se 
representó en Barcelona con el titulo traducido por el de E l  médico 
holandés, de traductor anónimo, mientras que en M adrid se ofreció 
la versión de Antonio Valladares titulada Curar los males de amor 
es la física más sabia. Médico holandés. En m uy pocos casos las 
comedias de Goldoni se estrenaron primero en la capital de España y 
en este caso nos inclinamos a pensar que dichas comedias habían 
sido traducidas exclusivamente para ofrecerse en los coliseos de la 
corte y que sus traductores debían conocer bien el teatro de Goldoni, 
motivo por el que decidieron traducir algunas obras del escritor 
veneciano que todavía no se habían ofrecido en nuestro país. Éste es 
el caso de las comedias traducidas por Laviano que él tituló La bella 
guayanesa, La buena casada y La suegra y  la nuera, tam bién la 
comedia, de traductor anónimo, La criada sagaz así como la titulada 
El hombre convencido a la razón cuyo traductor se escondía bajo las 
siglas M.S.C.
III. 2 .2 . c . Co m e d ia s  m u sic a l e s .
A lgunas com edias de G oldoni en E spaña tam b ién  se 
representaron  bajo la form a musical. Ya hem os visto cómo el 
público se había sentido muy atraído por los dram as jocosos de l 
autor, por ello no resulta extraño que en este siglo, eminentemente 
musical, algunas de sus comedias sufrieran una transformación que 
las conviritió en óperas. A España llegaron algunas de estas
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adaptaciones que tam bién fueron traducidas al castellano  y 
representadas con música en nuestros teatros. Este es el caso de la 
com edia GV irinámofati qué se ofreció én íorina musical en dos 
ocasiones con el título de Los enamorados celosos y con la música 
que le habían escrito los compositores Sebastiano Nasolini y Vittorio 
Trento y cuya representación tuvo lugar en Barcelona, en 1794, y en 
M adrid, en el Teatro de los Caños del Peral en 1796. Así mismo, la 
com edia de Goldoni titu lada Vincógnita perseguitata dal bravo 
impertinente cuya partitura fue escrita por el famoso compositor 
Nicola Piccinni y también por Pasquale Anfossi, que compuso otras 
p a rtitu ra s  p a ra  m ás adap tac iones m usicales de com edias 
go ldon ianas. L 'in co g n ita  fue ofrecida en versión m usical e n  
V alencia (1777) y en M adrid  (1787), pero  se ignora si la 
representación de Barcelona de 1783 fue musical o no. También la 
com edia La fin ta  ammalata sufrió una transfo rm ación  y fue 
representada con la música de Pasquale Anfossi y con el texto 
traducido al castellano por Cornelia en M adrid en 1797 y 1798. Lo 
mismo sucedió con la comedia La donna volubile que se cantó en 
Barcelona en italiano, con la música del compositor M arc'Antonio 
Portogallo, en el año 1799. Y también se representó una obra que 
llegó a ser muy famosa con posterioridad como fue II burbero di 
buon cuore con música del valenciano M artín y Soler y con el texto 
de Lorenzo Da Ponte; esta obra era una versión realizada para  
música de la famosa comedia Le bourru bienfaisant que se ofreció en 
italiano en M adrid, también en el teatro de los Caños del Peral, en 
1792 y en Barcelona en 1794. Como se puede ver estas versiones o 
adaptaciones musicales de las comedias goldonianas se ofrecieron, 
en general, en la últim a decada del siglo, dado que las versiones 
musicales fueron realizadas después de que dichas obras triunfaran
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como comedias, a excepción de La donna volubile, que no se había 
representado hasta el momento, y Vincógnita que fue transform ada 
en obra musical m uy pronto, por lo que sus representaciones en 
nuestro  país tuvieron lugar desde 1777, año de su estreno en 
Valencia, hasta 1787 en que tuvo lugar su últim a escenificación en 
Madrid.
Como vemos las obras de Goldoni tuvieron una buena acogida 
entre los actores y el público español por lo que sus obras fueron 
representadas numerosas veces y casi siempre con éxito. Este hecho 
dio lugar a que muchos escritores de la época tradujeran o adaptaran 
las obras de Goldoni a nuestro idioma, con ello colaboraron en la 
difusión en los teatros españoles de las obras del d ram atu rg o  
veneciano. La gran  can tidad  de obras de G oldoni que se 
representaron en la segunda m itad del siglo XVIII en nuestro país 
dem uestra la importancia obtenida por sus creaciones, tanto dram as 
jocosos como comedias, que dio lugar a que su teatro fuera muy 
pronto conocido y apreciado por el público español y también por los 
intelectuales que supieron reconocer el m érito  de unas obras 
didácticas, moralistas y bien construidas, al mismo tiempo que las 
comedias goldonianas sirvieron de guía a nuestros dram aturgos que 
vieron en Goldoni a un maestro al que imitar y del que aprender.
III. 3. INFLUENCIA DEL TEATRO GOLDONIANO EN LOS 
AUTORES ESPAÑOLES.
La influencia del teatro goldoniano sobre los autores españoles 
fue im portante, m ucho más de lo que siem pre ha considerado la 
crítica hasta el presente. Para llegar a esta conclusión hemos id o
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observando cómo se introdujeron las composiciones de Goldoni en 
España, cómo se fueron difundiendo y cómo reaccionaron los 
autores de este siglo con respecto a dichas obras. Nos parece 
determ inante la buena acogida que tuvieron en nuestro país las 
creaciones del veneciano y no sólo por la gran cantidad de ellas que 
el público pudo presenciar o por sus num erosas reposiciones, sino 
por el m odo en que el teatro  de Goldoni interesó a nuestros 
escritores, quienes llegaron a traducir num erosas obras suyas. Este 
último hecho no se debe pasar por alto, pues, como trataremos de 
explicar a continuación, el haber traducido las creaciones d e l 
veneciano dio lugar, en determ inados casos, a una evidente 
asimilación de la producción goldoniana que llegó hasta el punto de 
influir en la producción original de los escritores españoles. Esto no 
resulta extraño si tenemos en cuenta que las obras de G o ld o n i 
llegaron a España en un momento crucial en la historia del teatro: la 
época de las famosas polémicas teatrales, que mantuvo enfrentados a 
escritores y público durante casi todo el siglo. Sin embargo, el teatro 
de Goldoni interesó a una amplia mayoría, pues sus obras, de 
carácter universal, fueron adm iradas tanto por los defensores del 
teatro nacional como por los ilustrados españoles, los cuales vieron 
en sus com edias la verosim ilitud y el realism o que q u e r ía n  
imponer, pero no sólo eso, sino que en ellas descubrieron unas obras 
educativas que incluían una finalidad moral.
Después de haber analizado los tipos de obras de Goldoni que se 
representaron en nuestro país y teniendo en cuenta la producción 
que los dram aturgos españoles llevaron a cabo, con posterioridad a 
la introducción de las comedias goldonianas en España, nos hemos 
dado cuenta de la sim ilitud existente en tre  las creaciones del 
veneciano y la de algunos autores españoles de la época. Dicho
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parecido, como se ha comentado, es fruto del reconocim iento que 
nuestros dram aturgos tuvieron hacia la obra del escritor veneciano; 
por ello, los autores españoles 'asim ilaron1 los principios creativos de 
Goldoni hasta el punto que su teatro determ inó la producción de 
nuestros escritores. Este hecho se manifestó principalm ente de dos 
formas diferentes: por una parte, los autores que lo habían traducido 
asim ilaron de form a absoluta los recursos goldonianos hasta el 
punto de reproducirlos en sus obras originales; mientras que para los 
autores que no lo habían traducido, el teatro de Goldoni les sirvió 
como referente y como punto  de apoyo a la hora de abordar 
determ inados temas, de form a que la influencia del teatro d e  
Goldoni se observa en ciertos aspectos externos de las obras o, 
incluso, en determinados personajes.
Antes de analizar las influencias goldonianas en las obras de 
nuestros autores, queremos recordar los dos géneros teatrales de 
Goldoni que llegaron a España y que tuvieron continuadores: los 
dram as jocosos para música y las comedias. Esta distinción es 
necesaria debido a que los autores que se ocuparon de sus respectivas 
traducciones fueron d ife re n te s375 y, por ello, la influencia de la 
producción goldoniana sobre ambos géneros se manifestó de forma 
distinta. Adem ás, consideram os que en esta distinción contó un  
papel determ inante el tiempo, es decir, las fechas en las que ambos 
géneros triunfaron en nuestra península, puesto que los gustos del 
público y las corrientes estéticas determ inaron la obra de nuestros 
escritores. Por todo  ello, presentam os nuestros a rg u m e n to s
375Vid. infra cap. V. La única excepción la representa Antonio Bazo que tradujo 
un drama jocoso, La buona filióla, y  algunas com edias.
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clasificados en dos apartados rela tivos a los dos géneros 
mencionados más arriba.
III. 3 .1. CARLO GOLDONI Y LA ZARZUELA ESPAÑOLA DE 
COSTUMBRES.
Como se ha ido repitiendo a lo largo del presente capítulo, las 
prim eras creaciones de Goldoni que llegaron a España fueron sus 
obras para música, los dram as jocosos, los cuales obtuviereron u n  
gran éxito, tanto en los teatros de la corte como en los públicos. El 
ambiente melómano, que se respiraba en los teatros, contribuyó a 
que fueran  éstas las prim eras creaciones del veneciano que se 
introdujeran en nuestro país; pero queremos precisar que los dram as 
jocosos goldonianos no corrieron la misma suerte que el resto de 
obras musicales extranjeras que se ofrecieron en España, sino que 
contribuyeron de forma decisiva en el teatro  m usical español 
posterior. Es cierto que los melodramas de Metastasio o, incluso, de 
Zeno tuvieron con anterioridad una excepcional acogida, pero se 
trataba de obras cortesanas, por lo que hasta la segunda m itad de 
siglo no pudieron  ser representadas ante un  público popular y, 
cuando lo hicieron, se ofrecieron bajo la form a de tragedia y tan 
desfiguradas que apenas contenían alguna relación con la obra 
original. Sin em bargo, los dram as jocosos de G oldoni eran  
composiciones que, gracias a la renovación tem ática y form al, 
podían ser representadas sin dificultad ante el pueblo y ante la corte, 
por lo que su difusión fue mucho más completa, y no sólo a causa 
del amplio sector de público que pudo presenciarlos, sino porque, en 
general, se respetó la forma original de cada obra.
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En estos d ram as jocosos aparece, po r p rim era  vez, la 
representación de un sector popular y de su forma de vida humilde 
y trabajadora, portadora de Sentimientos hum anos y naturales y sin 
grandes patetism os, hecho que suponía una gran novedad en los 
escenarios de nuestro país, dado que hasta ese m om ento no se 
habían ofrecido obras de estas características. Por ello, no resulta 
extraño que fuesen acogidas de forma tan entusiasta por parte del 
público y, también, por parte de algunos escritores que las tradujeron 
al español. Entre estos autores españoles queremos resaltar la figura 
de Ramón de la Cruz, pues su tarea nos parece muy relevante debido 
a la adaptación que él llevó a cabo de los dram as jocosos de Goldoni. 
Ya hem os ade lan tado  en los co rrespond ien tes cap ítu los la 
importancia de la actuación del dram aturgo m adrileño con respecto 
a la evolución de la zarzuela y tam bién hem os enunciado la 
influencia que, a nuestro parecer, tuvo la obra para música de Cario 
Goldoni en la creación de Ramón de la Cruz, pero queremos insistir 
una vez más en este punto.
Ramón de la Cruz realizó una importante tarea como traductor 
o adaptador de los dram as jocosos de Goldoni al castellano y, 
además, fue el prim ero que presentó dichas adaptaciones en los 
palacios cortesanos de Madrid. A este fecundo escritor m adrileño se 
le ha considerado como el creador de la zarzuela m oderna o de 
costumbres:
«La zarzuela toma un insospechado rumbo en la segunda mitad del 
siglo XVIII. Exangüe y paralítica o poco menos, sin autores que la 
cultivasen ni auditorios que se complaciesen con aquel género caduco, la 
recia personalidad de don Ramón de la Cruz produjo una feliz 
vivificación; pues merced a él se amplían los asuntos, que antes se 
desvivían por lo entonado o lo suntuoso; se introduce el elemento
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popular, se ingieren cuadros de costumbres y se cultiva con sano
realismo.»376
En efecto, Ramón de la Cruz consiguió orientar el género 
zarzuelístico hacia argum entos más realistas y populares, dejando 
atrás la representación de temas mitológicos y legendarios, propios 
de la zarzuela antigua. Sin embargo, esta nueva orientación no se 
produjo por generación espontánea, sino que tuvo lugar después de 
que el escritor m adrileño hubiese traducido varios dram as jocosos 
goldonianos con los cuales obtuvo un  clam oroso éxito en sus 
representaciones. De hecho, Ramón de la Cruz, tras su fracaso con su 
primera zarzuela de tema mitológico, se dedicó a verter al castellano 
algunos dram as jocosos de Goldoni que él tituló Pescar sin caña ni 
red es la gala del pescar, poste riom en te  conocida como L a s  
pescadoras (Le p e sc a tr ic i), La buena hija (La buona figliuola), El 
filósofo aldeano (II filosofo di campagna), Los portentosos efectos de 
la naturaleza (I portentosi effetti della Madre Natura), En las selvas 
sabe amor tender sus redes mejor, traducción que tam bién llevaba 
por título Los cazadores (Gli uccellatori), incluso se cree que tradujo 
La caseína con el título El amor pastoril y, más tarde, El peregrino en 
su patria (II buovo d'Antona), obras que él adap tó  al género 
zarzuelístico. Los temas de estas composiciones eran populares, 
naturales y, sobre todo, verosímiles. Con estas traducciones Ramón 
de la Cruz consiguió un gran  éxito; por ello, a p artir de e se  
momento, sus zarzuelas continuaron por el mismo camino en busca 
de la verosimilitud, es decir, con temas populares y personajes del 
pueblo. Con ello, Cruz se opuso a las antiguas zarzuelas de tema
376SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral..., op. cit., p. 124.
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mitológico y con unas puestas en escena recargadas y llenas de 
fantasía. Por todo ello, nos parece muy evidente la influencia del 
teatro musical de Goldoni en las zarzuelas de Ramón de la Cruz, y 
no sólo en cuanto al tipo de personajes y ambientes, sino también en 
cuanto a los argumentos desarrollados dado que, incluso rodeando a 
sus personajes de un ambiente español y castizo, sus obras repiten 
los temas de las composiciones goldonianas, bien conocidas por el 
madrileño. Un ejemplo de lo que acabamos de decir lo representa su 
zarzuela, todavía inédita, La majestad en la aldea y  persecución 
tirana (1771); en ella sus personajes, más populares que en o tras  
creaciones, repiten los esquemas de las obras goldonianas al m ism o 
tiempo que su argum ento imita otras composiciones del veneciano, 
como son Le pescatrici y  Visóla disabitata, con un parecido extremo. 
Y éste es sólo un  ejemplo. De hecho, no nos parece exagerado 
afirm ar que Ramón de la Cruz recibió una influencia directa del 
genio creador de Goldoni, dado que tras su prim er fracaso con una 
zarzuela antigua, Cruz se ejercitó con las traducciones goldonianas 
en un momento crucial de su trabajo, es decir, en el período de su 
aprendizaje como escritor. Y este hecho le marcó, sin duda, su 
carrera de dramaturgo, puesto que, al adaptar las obras de Goldoni al 
castellano, se acercó a una nueva forma de hacer teatro y, para ello, 
se vio obligado a utilizar nuevos resortes y una técnica diferente que 
le sirvió para sus composiciones posteriores. Creemos que el hecho 
de que Ramón de la Cruz tradujese las obras de Goldoni, y que con 
ellas obtuviese un gran éxito, constituyó una im portante experiencia 
para que el autor madrileño comprendiese los gustos del público, así 
como para conocer su propia vena cómica. En efecto, con estas 
adaptaciones Ramón de la Cruz se acercó al género cómico en el que 
supo destacar, m ás tarde, con sus sainetes, pero  adem ás, las
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traducciones de las obras de Goldoni le sirvieron para m arcar un 
nuevo rum bo a la zarzuela. Lo que queremos destacar es que gracias 
a la intervención de Ramón de la Cruz, los dram as jocosos de Garlo 
Goldoni tuvieron en España un eco mayor que en el resto de Europa 
debido no sólo a su difusión, sino sobre todo al hecho de que las 
obras musicales de Goldoni ayudaron al cambio formal y estilístico 
de la zarzuela, que había entrado en crisis y que, debido a la lección 
del veneciano, se renovó y volvió a gozar de años de esplendor 
durante el tiempo en el que se m antuvo viva la influencia de las 
obras musicales de Goldoni en este género. De hecho, se ha dicho 
que «la zarzuela duró lo que don Ram ón como p roveedor de 
lib re tos»377 y esta definición nos parece lo bastante significativa 
como para conocer hasta qué pun to  Ramón de la C ruz supo 
aprovechar el ingenio de Goldoni y aplicarlo a un género cuya 
nueva orientación era en su origen de nacionalidad italiana.
Nos parece, además, interesante com probar que Ramón de la 
Cruz estaba en realidad muy influido por el teatro goldoniano en 
general pues, sin duda, el m adrileño lo debía conocer bien, como lo 
demuestra el hecho de que muchas composiciones suyas se basaran  
en obras del veneciano, hecho que obviamente él ocultó de manera 
voluntaria. Una prueba de lo que acabamos de afirmar aparece en el 
libro de un  coetáneo de D. Ramón titulado Ensayo de una biblioteca 
española de los mejores autores del reinado de Carlos III, del autor 
valenciano Juan Sempere y G uarinos378. En esta obra su autor 
publicó una lista de los títulos de las creaciones de Ramón de la Cruz
377SUBIRÁ, José, Historia de la música teatral..., p. 131.
378 SEMPERE Y GUARINOS, Juan, Ensayo de una biblioteca española de los mejores 
autores del reinado de Carlos III, M adrid, Im prenta Real, 1785-89.
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que le había proporcionado el propio sainetista; en ella, según 
afirmación de Sempere, el autor comunicaba cuáles de sus obras 
eran  originales, cuáles traducidas y cuáles insp iradas en las 
creaciones de otros dram aturgos, aunque sin especificar nunca el 
nombre de los autores de los que tomaba el argumento, con la única 
excepción de los melodram as de Metastasio que D. Ramón había 
tra d u c id o 379. És curioso ver cómo, de las obras m encionadas en 
dicha lista, Cruz afirmaba que El filósofo aldeano era una creación 
original, mientras que aseguraba haber tomado sólo la idea para las 
zarzuelas Las pescadoras y Los portentosos efectos de la Naturaleza, 
cuando sabemos (como ya hemos dicho antes) que son, en realidad, 
traducciones fieles de los dram as jocosos de Goldoni. Pero lo más 
curioso es observar los títulos de algunos de sus sainetes porque nos 
recuerdan a las comedias del autor veneciano como sucede, por 
ejemplo con los siguientes: La enferma del mal de boda, El enemigo 
de las mugeres, El Hablador, El caballero D. Chisme, La plaza mayor 
o, incluso, la zarzuela de un acto La mesonerilla y la tragedia, 
tam bién de un  acto, titulada Zelinda. Todos los títulos citados 
aparecen, en la lista a la que nos referimos, como obras originales de 
Cruz, pero creemos que sería conveniente investigar la relación que 
dichas piezas pudieran tener con las obras de Cario Goldoni, ya que, 
visto el interés de Ramón de la Cruz po r ocultar sus fuentes, 
estamos seguros de que el resultado podría ser sorprendente.
379Sem pere y  Guarinos afirma: «Entre tanto pondré aquí el catálogo que m e ha 
entregado el autor, con la expresión de las piezas que ha tom ado en todo, o en parte 
d e autores extrangeros, y  de las originales. Las que llevan  esta señ a l + s o n  
traducidas; las que solo tienen el pensam iento tom ado de otras, llevan %  Las dem ás 
son originales.» Cfr. SEMPERE Y GUARINOS, Juan, Ensayo de una biblioteca española 
..., vol. I, pp. 232-238.
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IV. 3. B. CARLO GOLDONI Y LA COMEDIA NEOCLÁSICA 
ESPAÑOLA.
La influencia de la obra de Goldoni en España no se reduce sólo 
a la nueva temática de la zarzuela, sino que también sus comedias 
contribuyeron de forma decisiva en la nueva orientación del teatro 
español, aunque este proceso fue más lento (como se explicará a 
continuación y de forma muy detallada para que se pueda seguir 
nuestro razonamiento). Por ello creemos oportuno recordar algunos 
aspectos de la situación teatral de la época.
Como ya se ha expuesto, durante el siglo XVIII en España el 
teatro  atravesó un  período de crisis debido a las tendencias 
postbarrocas imperantes en la práctica escénica y a la dura oposición 
crítica de los ilustrados. La labor em prendida por éstos fue 
fundam ental para el cambio de gusto del público y para la nueva 
orientación estética de los escritores teatrales. Sin embargo, la lucha 
em prendida por los ilustrados no obtuvo los resultados deseados 
hasta finales de siglo, a pesar del apoyo político que habían recibido 
desde el poder para combatir el tipo de teatro que los autores estaban 
produciendo. Esta lenta transform ación de los gustos estéticos, en 
cuanto a las obras teatrales, se debió, a nuestro entender, a la falta de 
concreción que dem ostraron los ilustrados a la hora de com poner 
sus p rop ias obras y que éstas pud iesen  d es te rra r , de las 
representaciones escénicas, aquellas que se adscribían a la corriente 
estética postbarroca. En efecto, en un primer momento la oposición 
de los ilustrados españoles se limitó al plano teórico380, es decir, a
380 Vid. supra capítu lo II.
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enum erar las críticas relativas a las obras (la no observancia de las 
reglas clásicas, el mal ejemplo que se derivaba del com portam iento 
de los protagonistas al m argen de la ley) así como a la mala 
interpretación de los actores, a las pésimas condiciones de los teatros, 
etc. Pero sus críticas no pasaron del cam po teórico y cuando 
quisieron llevar a la práctica sus ideas estéticas recurrieron a las 
tragedias francesas pues, según los ilu strados/eran  las únicas que 
continuaban los preceptos clásicos. Sin embargo, no pensaron que 
dichas obras no podían ser entendidas por un  público que sólo 
buscaba la diversión y la evasión. Es decir, en su deseo por purificar 
el teatro nacional los neoclásicos no tuvieron en cuenta un aspecto 
tan  im portan te  como era el público. Por ello, las num erosas 
traducciones y adaptaciones del teatro trágico francés, que se 
realizaron en este siglo por hombres de cultura (Pablo de Olavide, 
Clavijo y Fajardo, etc.) sólo tuvieron eco en los ambientes ilustrados 
y en los teatros privados, pero no así en los coliseos públicos, porque 
dichos argum entos no conectaban con los espectadores de cultura 
media o con el pueblo llano. Este hecho fue algo que nunca quiso 
reconocer Nicolás Fernández de Moratín, que achacó el fracaso de 
sus cinco tragedias a la envidia de uno de los autores más aplaudidos 
por el público, Ramón de la Cruz. Con ello se dem ostraba que las 
buenas ideas a nivel teórico no eran suficientes para com batir el 
teatro llamado nacional y que, en realidad, se necesitaba la creación 
de unas buenas obras escritas por autores que entendiesen los gustos 
del público para poder interesarlo. Con excepción de las tragedias 
Jahel de Juan José López de Sédano y de Raquel de Vicente García de 
la H uerta , los nuevos ilustrados no consiguieron crear o b ra s  
destinadas a un público numeroso. Esto sólo lo consiguió Leandro 
Fernández de Moratín a finales de siglo con sus comedias.
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De esta últim a afirmación se derivan algunos in te rrogan tes: 
¿por qué M oratín hijo fue el único ilustrado que pudo llevar a la 
práctica las teorías que habían fallado antes? y ¿qué hecho fue el que 
condicionó que Moratín descubriese qué tipo de obras iba a interesar 
al público y que, al mismo tiempo, conservasen escrupulosam ente 
las teorías ilustradas? En la respuesta a estas preguntas se encuentra, 
a nuestro parecer, la clave de la importancia dél teatro cómico de 
Goldoni en España, como intentaremos demostrar.
III. 3 .2 . a . Ca r lo  G o l d o n i y  lo s  a u t o r e s  e sp a ñ o l e s .
A ntes de responder a los anteriores in terrogantes y d e 
centrarnos en el teatro de Moratín queremos poner en evidencia que 
en los escritores anteriores se advierten ya ciertos elementos de la 
estética y del teatro de Goldoni, por lo que creemos que sus obras no 
sólo triunfaron en España en cuanto a representaciones escénicas, 
sino que los intelectuales de la época debieron conocer y adm irar sus 
comedias, puesto que en sus obras se perciben elementos que nos 
perm iten creer que también recibieron una im portante influencia 
del autor veneciano. Es preciso destacar que, en las últimas décadas 
del siglo, el gusto teatral del público había ido evolucionando de 
forma paulatina. De hecho, se puede constatar una purificación en el 
estilo que rechaza la expresión recargada; incluso com ienza a 
proliferar el uso de la prosa en las obras teatrales381 como resultado 
de una tendencia hacia la búsqueda de verosim ilitud  en la s  
representaciones escénicas. Así mismo, se produce un  leve cambio 
estético orientado hacia un tipo de teatro burgués, como resultado de
381 PALACIOS FERNÁNDEZ, Em ilio, 'Teatro", Historia literaria de España en el 
siglo XVIII ,  Francisco A guilar Piñal (ed.), M adrid, C.S.I.C., 1996, p. 217.
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la influencia ejercida por la com edia sentim ental de reciente 
implantación en los teatros españoles. Pero, además, es muy posible 
que las m edidas políticas jun to  con la prensa de orientación 
ilustrada y los numerosos escritos críticos consiguieran ejercer cierta 
influencia en los escritores de finales de siglo, puesto que en sus 
creaciones se advierte una depuración de los elem entos m á s  
vistosos. Pero lo que sí és cierto es que la mentalidad del público se 
había ido transformado, de modo que se pasó de "un público vulgar 
in terclasista  a o tro  m ás b u rg u és  con m ayores exigencias 
l i t e r a r i a s " 382; es decir, el público había ido a s u m i e n d o  
progresivam ente los cambios ideológicos y estéticos requeridos por 
los neoclásicos y comenzaba a estar preparado para una dram ática 
con nuevos valores, motivo por el que se aceptó otro tipo de obras 
menos espectaculares y más verosímiles. Esa evolución en el público 
propició el que algunos escritores de la época introdujeran una 
tématica nueva y una tipología de personajes, representantes de la 
clase burguesa, opuestos a los protagonistas de los géneros que tanto 
habían gustado al público unos años antes. Personajes nuevos que, 
al principio, compartían con los antiguos el escenario y el aplauso de 
ese público que, lenta y progresivamente, fue aceptando unos temas 
realistas y una descripción de su propia form a de vida. Esta 
evolución se denota en un escritor de géneros tradicionales como 
fue Antonio V alladares y Sotom ayor quien in trodujo  nuevos 
valores en sus obras, las cuales reflejaban el cambio de m entalidad 
que se estaba produciendo en la sociedad. En efecto, V alladares
382PALACIOS FERNÁNDEZ, Em ilio, "Teatro", op. cit., p. 218. La m ism a teoría es 
la que sostiene Russell P. Sebold con respecto al público de la época al que él califica 
com o "público de gusto francamente neoclásico" en SEBOLD, Russell P., "Contra los 
m itos a n t in e o c lá s ic o s  e sp a ñ o le s" , El rapto de la m ente. Poética y  poesía 
dieciochescas, op. cit., p. 97.
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representó  en sus com edias el m undo  del comercio y de los 
artesanos en una descripción realista de la burguesía. Aunque la 
crítica ha querido ver en esta nueva orientación tem ática una 
influencia del teatro  inglés y francés, nosotros opinam os que 
Valladares debió mucho a la obra de Cario Goldoni, que él conocía 
bien por haber traducido algunas de sus composiciones, como ya se 
ha informado con anterioridad. De hecho se ha dicho sobre él: «La 
novedad [de su teatro] estriba en la presentación de unos valores 
prácticamente ajenos a la mayoría de los españoles, o por lo menos a 
su teatro: una clase media buena y útil, su laboriosidad, el calor del 
núcleo fam iliar...»383 es decir, elementos presentes en las comedias 
goldonianas que Valladares debió asim ilar. De hecho, nuestra  
opinión es que la influencia del teatro  de Goldoni sobre el de 
Valladares fue mucho mayor de lo que considera la crítica y creemos 
necesario un estudio com parativo entre las creaciones de ambos 
escritores, porque podría explicar el interés dem ostrado por el autor 
español en centrar varias de sus composiciones en el m undo de las 
finanzas. No olvidemos que el tema económico es im portante en las 
comedias de Goldoni, sea de forma directa o indirecta, puesto que, en 
num erosas obras suyas, constituye el marco en el que se se 
desenvuelven sus personajes. Si tenemos en cuenta que V alladares 
tradujo varias obras del veneciano y que, además, m uchas de sus 
creaciones no son originales, sino que él adaptaba y refundía las 
obras de los autores extranjeros384, resulta comprensible que hiciera 
lo mismo con las de Goldoni, puesto que en ese período estaba
383RÍOS, Juan A.-CARNERO, G uillerm o, "Dram aturgos populares", Historia de 
la literatura española . Siglo XVI I I ,  vo l. II, V íctor García de la C oncha (ed .), 
Madrid, Espasa Calpe, 1995, pp. 849-850.
384RÍOS, Juan A.-CARNERO, G uillerm o, "Dram aturgos populares", op. cit., p. 
848.
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triunfando en nuestro país gradas a las traducdones de sus comedias 
en las que aparecían unos personajes realistas y unas situaciones 
próximas a las del público.
De hecho creemos que el éxito de las com edias de Goldoni 
debió influir en muchos más escritores de la época, incluidos los 
afiliados a la ideología ilustrada que debían a d m ira r (com o 
posteriormente lo admiró Moratín) el hecho de que las comedias del 
veneciano consiguieran instruir divirtiendo, aunque este aspecto no 
ha sido tomado nunca en consideración por la crítica. Sin em bargo, 
nosotros opinamos que las obras del veneciano debieron tener una 
amplia aceptación, m otivada por la presencia en sus comedias de 
nuevos valores morales así como por su finalidad pedagógica, pues 
ambas características eran acordes con la ideología ilustrada. Por ello, 
creemos que el mensaje social de las comedias goldonianas debió ser 
escuchado por muchos escritores de la época y, muy probablemente, 
fue incorporado a las numerosas composiciones que crearon. Como 
ejemplo de ello bástenos citar un fragm ento de la comedia Los 
Menestrales (1784) de Cándido María Trigueros:
«[la noblezaj se funda en la virtud y en el trabajo. / Al sudor 
destinados nacen todos, /  el que busca con él lo necesario, / 
cumple con su deber, y es hombre bueno, / digno por tal de ser 
reverenciado [...] / No hay más noble que el que es buen 
ciudadano, / y el que más útil es, es el más noble [...].»
En Los Menestrales su autor se centra en la idea del ascenso 
social debido al trabajo y, al igual que en las obras de Goldoni, no se 
trata de un  ascenso estamental, sino de una superioridad hum ana 
que se halla po r encima de los títulos aristocráticos. Por ello, 
Trigueros en dicha comedia realiza una crítica del sistema feudal 
agrícola y ensalza el trabajo de los campesinos. Mensaje que nos
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recuerda al de la obra II Feudatario (1752) de Goldoni. Nos parece 
muy probable que Trigueros (al igual que muchos contemporáneos) 
conociera la producción dram ática del au tor veneciano, no sólo 
porque sus comedias se escenificaban con frecuencia en los teatros 
españoles y es probable que T rigueros asistie ra  a a lguna 
representación, sino por que sabemos que se refirió a la producción 
goldoniana en una crítica publicada en el Diario de Madrid385. 
Además, nos parece indicativo el fragmento que hemos citado en el 
que, de form a positiva, se critica la vida ociosa e inútil de la 
aristocracia al mismo tiempo que se alaba la laboriosidad de las clases 
hum ildes. Y decíamos que nos parecía indicativo puesto que ese 
m ismo mensaje lo encontram os en la com edia de Goldoni II 
cavaliere e la dama (1749), que fue muy representada en España en 
este siglo. En dicha comedia el personaje de Anselmo, un mercader, 
le replicaba a un noble:
«... piü plebeo é quegli che, per aver ereditato un titolo e poche 
terre, consuma i giorni nell’ozio e crede che gli sia lecito di 
calpestare tutti e di viver di prepotenza. L'uomo vile é quello che 
non sa conoscere i suoi doveri, e che volendo a forza d'ingiustizie 
incensata la sua superbia, fa altrui conoscere che é nato nobile per 
accidente, e meritava di nascer plebeo.»386
Como vemos las dos citas son muy parecidas, aunque en la 
prim era la exposición está realizada con un argum ento positivo, es 
decir, se afirma cómo debe ser un  hombre "noble", mientras que en 
la de Goldoni se razona sobre la condición "innoble", po r lo que 
ambos fragm entos inciden en la im portancia que conceden sus
383Cfr. FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, op. cit., p. 71.
386GOLDONI, Cario 11 cavaliere e la dama, II, 11.
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au to res  al com portam ien to  social, co n v irtién d o se  en dos 
manifiestos de los valores de la burguesía.
Estamos seguros que estos dos autores citados, tanto Valladares 
como Trigueros, no constituyen un  caso aislado y que es muy 
probable que otros autores de la época recibieran alguna influencia 
de las comedias de Goldoni. El caso más excepcional lo constituye 
Leandro Fernández de M oratín quien, como decíamos más arriba, 
fue el prim er autor neoclásico que supo imprim ir en el teatro unas 
características nuevas y obtener el éxito que se había negado a sus 
predecesores y contemporáneos, pues la crítica posterior lo considera 
el escritor más grande del siglo XVIII. Por ello, después de haber 
citado los anteriores precedentes literarios españoles pasam os a 
analizar detenidamente las teorías de Moratín sobre el teatro y cuáles 
fueron, a nuestro parecer, las influencias que recibió del teatro de 
Goldoni.
III. 3 .2 . b. Ca r l o  G o l d o n i y Le a n d r o  Fe r n á n d e z  d e  M o r a t ín .
Leandro Fernández de M oratín expuso sus teorías sobre el 
teatro en el Discurso preliminar387 que publicó como prólogo a la 
edición de sus obras de París de 1825. Cuando M oratín escribió dicho 
Discurso ya había conocido el éxito con sus comedias y, por tanto, sus 
opiniones sobre el teatro nos parecen válidas; pero no sólo por ello, 
sino también por el hecho de haber dem ostrado ser objetivo en sus 
críticas teatrales. En este Discurso su autor realiza un  análisis de la 
situación escénica en nuestro país desde comienzos del siglo, que, 
obviamente, aparece reflejada con todas sus penurias. Incluso realiza
88^FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso preliminar, op. cit., pp. 307 -  
325.
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una crítica de las cinco tragedias compuestas por su padre de las que 
enum era sus defectos. Aunque M oratín hijo acuse al gobierno de 
falta de protección hacia el género trágico388, después de la situación 
descrita  por él m ismo se desprende que hubiera  sido inú til 
protegerlo, pues las obras compuestas no eran buenas y además no 
conseguían atraer la atención del público, por lo que cualquier tipo 
de presión gubernam ental hubiera fracasado. En efecto, el público 
español estaba acostumbrado a obras con grandes dosis de evasión, 
tanto de tipo fantástico (comedias de magia o de santos) como 
auditivo o visual (óperas italianas, zarzuelas, comedias musicales, 
tonadillas, etc.); además el público también se sentía muy atraído por 
los elem entos cómicos, m otivo por el que m uchos au to res 
mezclaban el género trágico con el cómico (a través de la presencia 
en las tragedias de una pareja  de cóm icos, personajes que 
in troducían  incluso en las traducciones). Todos los i lu s tra d o s  
estaban de acuerdo en la separación necesaria entre los géneros 
cómico y trágico; por ello, la mayoría de ellos optaron por componer 
tragedias, sin n ingún elem ento cómico, a im itación del teatro  
francés. La única excepción la representa precisam ente Leandro 
Fernández de Moratín que fue el primero en darse cuenta del interés 
que suscitaba en el público el género cómico. En efecto, las comedias 
se acercaban más a los espectadores debido a la asimilación que se 
ofrecía entre el m undo representado y el m undo real, puesto que en 
ellas se reflejaban las formas de vida y los problemas cotidianos del 
pueblo, motivo por el cual el género cómico era más susceptible de 
m ostrar una lección moral comprensible para el público. Según las 
palabras del propio Moratín:
388FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso preliminar, p. 317.
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«La tragedia pinta a los hombres, no como son en realidad, sino 
como la imaginación supone que pudieron o debieron ser; por eso 
busca a los originales en naciones y siglos remotos [...]. La 
comedia pinta a los hombres como son, imita las costumbres 
nacionales y existentes, los vicios y los errores comunes, los 
incidentes de la vida doméstica; y de estos acaecimientos, de 
estos individuos y de estos privados intereses forma una fábula 
verisímil, instructiva y agradable. No huye, como la tragedia, el 
cotejo de sus imitaciones con los originales que tuvo presentes; al 
contrario, le provoca y le exige, puesto que de la semejanza que las 
da resultan sus mayores aciertos.»389
Dichas palabras definen no sólo el realismo del género cómico, 
sino también el hecho, anhelado por los ilustrados, de convertir las 
obras teatrales en una verdadera escuela de costumbres. Así mismo, 
en el fragm ento citado se refleja la ideología teatral de Moratín: 
acercar las obras al público a través de una representación verosímil 
de ese mismo público, con sus defectos y sus rasgos positivos, para 
poder ofrecer, con mayor realismo, la finalidad moral pretendida por 
el autor. Con esta nueva técnica de imitación y el tipo de personajes, 
inspirados en la realidad cotidiana, el público se convertía, al mismo 
tiempo, en referente y destinatario y esta doble finalidad era la clave 
del interés de las obras de Moratín; pues él ofreció un  teatro realista 
capaz de interesar a un amplio sector del público, al verse reflejado 
en el escenario y reconocerse en los personajes y en sus problemas. 
Por tanto, la nueva temática y la técnica propugnada por Moratín se 
basaba en la "imitación" de la realidad y en la naturalidad de las 
representaciones, m otivo por el que rechazaba las obras de tipo 
heroico, las cuales ofrecían un reflejo distorsionado de la realidad,
389FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso preliminar, p. 320.
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como él m ismo criticaba en El barón en donde un  personaje 
comentaba:
«... ¿Dónde has visto/ pasiones de esa calaña?/ En las 
comedias, que vienen/ príncipes de Dinamarca/ vestidos de 
jardineros/ y están de amores que rabian/ por alguna pastorcita/
[...]/ Se casan en fin, y luego/ salen con la patochada/ de que la 
tal moza es hija / del duque de Transilvania,/ y otros delirios 
así;/ pero en el mundo no pasa/ nada de eso.»390
El género cómico que escogió M oratín estaba más relacionado 
con el tipo de obras que se hacían en Europa. Es decir, él no buscaba 
la risa fácil ni incluyó personajes com pletam ente graciosos (como 
era tradicional en las obras de los autores españoles) sino que 
M oratín recurrió a la comedia en cuanto representación del m undo 
real con un  objetivo pedagógico y moral, es decir, a través de 
situaciones posibles en la realidad, denunciar los com portam ientos 
no ajustados a la razón por medio del ridículo y, por oposición, 
ensalzar la v irtud  de los personajes positivos, los verdaderos 
portadores de la nueva moral y, por tanto, de la nueva ideología 
ilustrada. Estos últimos personajes acaban siendo "prem iados" por 
lo que el final de las obras es, en general, un  final feliz, como 
corresponde a la comedia.
Todos los elem entos citados, presentes en las com edias 
m oratinianas, nos recuerdan a las obras de Goldoni y aunque la 
crítica tiende a buscar influencias francesas en las obras de D. 
Leandro, nosotros creem os que el peso del veneciano  fue 
determ inante en las ideas literarias del ilustrado español, aunque
390FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, El barón, II, 6. (Cursiva nuestra).
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salvando algunas diferencias. En efecto, M oratín pertenecía al 
círculo ilustrado, tanto por su filiación ideológico-cultural como por 
las relaciones que m antuvo con personajes relevantes de la cultura y 
de la política ilustrada de la época: por ello no resulta extraño el peso 
que sobre él tuvieron las poéticas clásicas, pues no debemos olvidar 
que en este siglo los reform adores de tea tro  com batían  la 
"degeneración" teatral existente apelando a los preceptos clásicos. 
Por este m otivo, M oratín  se m ostró rígido en cuanto  a la 
observación de las reglas poéticas que él expuso en su mencionado 
Discurso preliminar y  que, además, utilizó cuidadosam ente en sus 
cinco comedias. Por el contrario, Goldoni, que demostró ser un gran 
conocedor de las técnicas teatrales y de los gustos del público, fue un 
autodidacta (aunque no queremos entrar en la discusión sobre su 
fo rm ac ión  l i te ra r ia 391) que rechazó  v o lu n ta r ia m e n te  to d a  
constricción erudita:
«Trattati di poética, tragedie, drammi, commedie di ogni sorta 
ne ho lette anch’io in quantitá, ma dopo d’avermi giá formato il 
mió particolare sistema, o mentre me lo andava formando dietro a’ 
lumi che mi somministravano i miei due sovrallodati gran libri, 
M ondo e Teatro»392
Como vemos, Goldoni abogó siempre por la libertad creativa, 
anteponiendo a cualquier regla la necesidad de ofrecer unas obras 
verosím iles, m otivo po r el que nunca  quiso  sacrificar los 
argumentos de sus comedias en aras de los preceptos clásicos:
391Este aspecto fue tratado con anterioridad por ORTIZ, María, "La cultura d el 
Goldoni", G iorm le storico, vol. XLV1I1, Torino, 1906, pp. 70-112.
39^GOLDONI , Cario, "Prefazione alia prim a raccolta d e lle  com m edie" , en  
Opere, op. cit., p. 1313.
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«Per questo, quando alcuni adoratori d'ogni antichitá esigono 
indiscretamente da me, sull'esempio de' greci e romani comici, o 
l'unitá scrupulosa del luogo, o che piü di quattro personaggi non 
parlino in una medesima scena, o somiglianti sticitá, io loro in cose 
che cosí poco rilevano all'essenzial bellezza della commedia, altro 
non oppongo che l'autoritá del da tanti secoli approvato uso 
contrario. [...] e pero io stimo che, piü scrupulosamente che ad 
alcuni precetti di Aristotile o di Orazio, convenga serviré alie leggi 
del popolo in uno spettacolo destinato all'istruzion sua per mezzo 
del suo divertimento e diletto.»393
Este fragmento resume las ideas de Goldoni con respecto a los 
preceptos clásicos, pues él antepone los gustos del público a la rigidez 
norm ativa (postulada por todos los ilustrados) con el deseo de 
otorgar naturalidad a sus comedias394; y en esto, como decíamos, se 
opone a las ideas de Moratín, pero no tanto como pudiera creerse. De 
hecho Don Leandro, cuando compuso su prim era comedia titulada 
El viejo y  la niña, reconoció que, en ocasiones, no es posible ceñirse 
de forma estricta a las reglas, tal y como dejó escrito en un fragmento 
que recuerda, en cierto modo, la cita anterior de Goldoni:
«Mucho pudiera convenir que el mismo que prescribe las reglas, 
tratase de practicarlas alguna vez: sólo por este medio se llega a 
conocer la importancia de ellas, hasta qué punto y en cuáles casos 
deben observarse, y qué excepciones admiten. [...] ¿Por qué ha de
393GOLDONI , Cario, "Prefazione alia prim a raccolta d e lle  com m edie" , en  
Opere, pp. 1312-1313.
394Con respecto a los preceptos clásicos G oldoni opinaba que eran dem asiado  
rígidos por lo que debían tomarse com o orientación, pero resaltando que para él lo 
m ás im portante era la im itación natural de la realidad. Un ejem plo de ello  lo 
representa la escena 9 del acto III de la com edia II teatro comico en la que Orazio 
comenta: «Prima di parlare sopra i precetti d egli antichi, conviene considerare due  
cose: la prim a, il vero senso con cui hanno scritto; la seconda, se a’ nostri tem pi 
convenga quel che hanno scritto; mentre, siccom e si é variato il m odo di vestiré, di 
mangiare e di conversare, cosi é anche cangiato il gusto e l'ordine delle com m edie.»
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existir un canon dramático que, observado sin restricción alguna, 
lejos de producir bellezas, será un estorbo para que el poeta las 
encuentre, y lejos de aumentar la ilusión, la debilite?»395
A unque para  Goldoni la finalidad de sus com posiciones 
radique en la diversión y el entretenimiento, también él concuerda 
con todos los ilustrados en un  m ism o objetivo: el m ensaje 
educativo que toda com edia debe contener. En efecto, en el 
fragm ento citado antes Goldoni hace alusión a esta característica 
obligatoria en las obras teatrales cuando afirma que se trata de u n  
espectáculo destinado a la instrucción del público; idea que repite en 
varias ocasiones, y no sólo en los prólogos destinados a la lectura, 
sino que tam bién la incluye en una representación en donde un 
personaje afirma ante el público: «la commedia le  stada inventada 
per corregger i vizi e m etter in ridicolo i cattivi costum i»396. Este 
aspecto pedagógico y moral es el que sustentó la reforma del género 
cómico italiano llevado a cabo por Cario Goldoni y en ese mismo 
aspecto coincidían los ilustrados españoles, los cuales vieron la 
necesidad de reform ar el teatro español para  transform arlo en 
escuela de v irtud  y de instrucción, como así dejaron expuesto 
conocidos personajes de la Ilustración española. Un ejemplo de ello 
lo representa el memorial que Leandro Fernández de M oratín envió 
a Godoy, en donde el autor resaltaba precisam ente el aspecto 
pedagógico del teatro al afirmar:
«Nadie ignora el poderoso influxo que tiene el theatro en las 
ideas y costumbres del pueblo: éste no tiene otra escuela, ni
395FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Notas de Moratín a su com edia El viejo 
y  la niña", en Teatro completo, vol. I, Fernando Lázaro Carreter (ed .), Barcelona, 
Labor, 1970, pp. 221-233.
396GOLDONI, Cario, 11 teatro comico; II, 2.
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exemplos más inmediatos que seguir que los que allí ve, 
autorizados en cierto modo por la tolerancia de los que le 
gobiernan. Un mal theatro es capaz de perder las costumbres 
públicas. [...]. Si el theatro es la escuela de costumbres, ¿cómo se 
corregirán los vicios, los errores, las ridiculezes, quando les adula 
el mismo que debiera enmendarlas, quando pinta como acciones 
dignas de imitación y aplauso las que merecen cadena y 
remo?»397
La m ism a idea la encontram os en otro rep resen tan te  del 
m ovim ento cultural neoclásico, M ariano Luis de Urquijo, quien en 
su polém ico escrito titu lado  Discurso sobre el estado actual de 
nuestros teatros llegó a conclusiones parecidas a las de Moratín:
«...un teatro bien arreglado puede contribuir a la cultura de una 
nación, no menos que las escuelas más florecientes [...] Los doctos, 
y el vulgo encuentran pasto para su entendimiento en un drama 
bien hecho, y la finura de los conceptos, la delicadez de las 
expresiones, la propiedad de las palabras, y el buen modo de 
pensar se va extendiendo, y llega por fin a penetrar hasta el 
ínfimo vulgo. [...] consideraciones, por las que debe causar no 
poca admiración, que las naciones cultas no hayan tomado con 
más empeño el procurarse buenos theatros, y formar de este modo 
una escuela para el pueblo, en la cual, mejor que en ninguna otra, 
se pueda cumplir el precepto de Horacio, de juntar lo útil con lo 
deleitable.»398
En los dos fragmentos citados aparece la misma idea: el teatro 
como escuela de buenas costumbres para el público, motivo por el 
que los ilustrados exigían a las obras teatrales la alabanza de la virtud
397FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, pp. 142-3.
398DE URQUIJO, M ariano Luis, Discurso sobre el estado actual de nuestros 
teatros..., op. cit., pp. 3-4.
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y el castigo del vicio. Como acabamos de ver, los aspectos básicos que 
caracterizan las comedias de Goldoni eran idénticos a las ideas 
defendidas por los ilustrados españoles. Por ello no resulta extraño 
encontrar ciertas analogías entre las comedias de Goldoni y las de 
M oratín, debido a la finalidad pedagógica que ambos a u to re s  
desearon otorgar a sus respectivas composiciones. Pero la relación 
entre am bos escritores no se detiene en la intención m oral y 
didáctica, sino que conocemos la adm iración que M oratín sintió 
hacia el autor veneciano. Admiración no disim ulada por el español 
que citó a Goldoni en num erosos escritos. Si bien es cierto que 
Moratín criticó el hecho de que el veneciano hubiese compuesto un 
gran núm ero de comedias (hecho que, según D. Leandro y otros 
ilustrados, iba en detrimento de la calidad) también supo reconocerle 
el m érito de haber escrito num erosas obras con gran  acierto. De 
hecho, en su Viaje a Italia, M oratín (que no dejó de asistir a los 
teatros de todas las ciudades visitadas) realizó varios comentarios 
muy positivos sobre Goldoni en los que ensalzó su obra:
«Desde que faltó, con Goldoni, la gracia cómica, se han llenado 
los theatros de Italia de comedias lloronas, que anuncian sólo la 
decadencia del arte y la excasez de grandes talentos...»399
Más adelante, escribió un  comentario sobre el acierto de la 
reforma de la comedia llevaba a cabo por Goldoni:
«Después de Goldoni ha hecho pocos progresos la poesía 
cómica, aquel célebre autor, después de haber purgado el theatro 
de la mayor parte de las monstruosidades que halló en él,
399FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Viage a Italia, Belén Tejerina (ed.), 
M adrid, Espasa-C alpe, 1988, pp. 423-424.
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produxo, entre muchas obras de inferior mérito, algunas tan bien 
escritas, que hasta ahora nadie ha logrado superarle. Ninguno de 
quantos le han querido imitar o competir ha sabido igualarle...»400
En efecto, Goldoni consiguió reform ar el teatro cómico y 
adaptar sus obras a un  teatro nuevo que interesó a los actores y al 
público, y es evidente que Moratín, que fue testigo de los esfuerzos 
de los neoclásicos españoles por reformar, sin éxito, el teatro en 
nuestro país, supo apreciar la tarea llevada a cabo por el veneciano y 
reconocer sus resultados pues cuando, en la misma obra, M oratín 
realiza una comparación entre el teatro italiano y el español aparece, 
de nuevo, el nombre de Goldoni en un fragmento muy elocuente:
«En la comedia [los españoles] no podemos presentar tampoco 
una dozena de piezas comparables a las que se pueden entresacar 
de sólo Goldoni, y en esta parte les somos también muy 
inferiores...»401
Esta últim a cita nos parece muy im portante en cuanto que 
M oratín reconoció de forma absoluta la superioridad creativa de 
Goldoni. Es más: el nombre de Goldoni aparecía ya en las cartas que 
M oratín escribió desde París. En ellas narraba el encuentro de 
nuestro ilustre español con el autor veneciano, hecho que tuvo 
lugar en 1787. Se trata de una carta emotiva en la que M oratín 
m uestra su entusiasmo al conocer en persona a un  autor admirado. 
A dem ás, en dicha epístola M oratín reflejaba el éxito que las 
comedias de Goldoni ya tenían en España en donde eran bien 
conocidas por el público:
400FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Viage a Italia, p. 441.
401FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Viage a Italia, p. 449.
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«Llegó el día y hora señalada, fuimos allá, y vi a mi buen 
Goldoni, viejo, amable, respetable, alegre, gracioso, cortés; no me 
hartaba de verle. ¡Quánto me agradeció la visita! Hablamos 
largamente de teatro, y se complació infinito quando le dixe que en 
los de Madrid se representaban con frecuencia y aplauso La esposa 
persiana, La muger prudente, El enemigo de las mugeres, La enferma 
fingida, El criado de dos amos, Mal genio y  buen corazón, El hablador, 
La suegra y  la nuera  y otras producciones estimables de su 
demasiado abundante vena.»402
En efecto, como narraba M oratín a Goldoni, las comedias de 
este último habían triunfado en España gracias a la buena acogida 
d ispensada  por el público español, que propició el que fuesen 
incorporadas en el repertorio de las compañías españolas, de las más 
famosas y de las que no lo eran tanto. La clave del éxito de Goldoni 
radicó en un  elem ento de capital im portancia, que había sido 
descuidado por los ilustrados españoles, pues el veneciano escribió 
sus com edias teniendo siem pre presente el gusto del público; 
adem ás, la finalidad instructiva y m oral que con ten ían  sus 
creaciones se presentaba a través de un argum ento tom ado de la 
realidad, con personajes extraídos de la sociedad contem poránea y 
con planteam ientos verosímiles. Todos estos elementos conjugados
402FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, pp. 69-70. Carta dirigida a 
a D. Eugenio de Llaguno y  Amírola, con fecha del 29 de abril de 1787. Los títulos de  
las obras citadas se corresponden respectivam ente con los siguientes títulos italianos: 
La sposa persiana, La Dama pru d en te , La Locandiera, La f in ta  am m ala ta , 11 
servitore di diie padroni, II burbero benéfico (Le bourru bienfaisant), La bottega del 
caffe y  La Famiglia delV A ntiquario . En realidad , y  seg ú n  los datos que hem os  
ofrecido en el capítulo IV y de forma esquem ática en el A péndice II, cuando Moratín 
escribió esta carta, si la fecha -abril d e  1787- es correcta, todavía no se habían  
representado en M adrid las com edias La muger prudente, tam bién conocida con el 
título El Hombre convencido a la razón, ni tam poco El criado de dos amos. Estas obras  
se ofrecieron por primera vez en M adrid en 1790, la primera, y  en julio de 1787, la 
segunda. Este no es el primer anacronism o que se da en el Epistolario m oratin iano, 
pues aparecen varias contradicciones en otras m uchas cartas, com o hace notar su  
editor René Andioc.
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en sus obras dieron como resultado un  teatro nuevo y didáctico, 
alejado de la rigidez preceptiva postu lada po r los neoclásicos 
españoles. En las comedias de Goldoni se reflejaba el m undo real, 
por ello sus personajes se asim ilaban al público y éste se sentía 
atraído por unas obras en las que aparecía como protagonista. Esta 
novedad originó su gran aceptación entre el público y, además, su 
mensaje ético y civil propició la adm iración de los neoclásicos 
españoles, entre los que destacó Moratín.
En efecto, los mismos presupuestos prácticos que Goldoni 
utilizó en sus obras para atraer al público italiano, servían en España 
porque también en nuestro país el teatro se hallaba necesitado de 
una acción que reformase el tipo de obras que se estaban generando. 
Los ilustrados, conscientes de la necesidad de un teatro nuevo que 
reflejase la forma de vida de la sociedad contemporánea, sabían que 
se necesitaba una dramática equiparable a la del resto de Europa, en 
donde se criticaban las obras que se continuaban haciendo e n  
España403. En esta situación, M oratín fue el prim er ilustrado que se
403Una de las preocupaciones de los ilustrados era la opinión negativa que se 
tenía en Europa sobre la producción teatral española, idea que se extendió a partir de 
la publicación  de D u Perón d e la obra E xtra its de p lusieurs pieces du théatre 
espagnol avec des réflexions, et la traduction des endroits le plus remarquables. Cfr. 
BENAVENT, Júlia, "Respuesta del teatro italiano a L. M ariano de Urquijo", Actas  
del VI Congreso Nacional de Italianistas, vol. I, (M adrid, 3 -6  d e  m ayo de 1994), 
U niversidad C om plutense de M adrid, 1994, pp. 97103. Los ilustrados esp a ñ o les  
quisieron desm entir el tópico para corregir la m ala op inión que de nuestro teatro se 
tenía fuera de nuestras fronteras y, aunque m uchos eran conscientes del atraso de las 
representaciones en España, otros m anifestaron su d isgusto  por las op in iones que 
continuaron vertiendo los autores extranjeros en contra de las com edias españolas. Un  
ejem plo de ello  aparece en la revista de CLAVIJO Y FAJARDO, José, El Pensador, vol. 
I, op. cit., p, 20, en donde se dice: « ... y no porque nuestra nación carezca de buenas  
com edias, a pesar d e  quanto d igan los estrangeros». Esta m ism a idea la recoge el 
prólogo de SEMPERE Y GUARINOS, Juan, Ensayo de una biblioteca española de los 
mejores autores . . . ,  vol. I, op. cit, p. 34, en don d e el autor afirma: « ...todavía  parece 
que no se ha p od id o  borrar la idea del estado m iserable en que se ha visto  [la 
literatura española] por m ás de sig lo  y m edio. N o es de adm irar que en los libros 
extrangeros se lean con frequencia noticias atrasadas, y  torpes equivocaciones al
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dio cuenta de que el único camino posible para reform ar el teatro 
español era crear unas obras realistas que interesaran a una gran 
parte del público. En este hallazgo es en el que creemos que le 
influyó la obra de Cario Goldoni y vemos dicha relación en la 
elección m oratiniana por el género cómico, más próximo al público 
(en cuanto al espacio y al tiempo, como explicaba él mismo en la cita 
rep ro d u c id a  unas páginas antes); en  la elección del tipo de 
personajes, de los caracteres y de los temas extraídos de la realidad 
social:
«Busque en la dase media de la sodedad los argumentos, los 
personajes, los caracteres, las pasiones y el estilo en que debe 
espresarlas.»404
Y también en el modo de presentar los conflictos sodales y en el 
de introducir una finalidad educativa que fuese comprensible para el 
público asistente a los teatros:
tratar de nuestro gobierno, costum bres, genio, artes y literatura». Tam bién Moratín 
hijo se h izo  eco de las op in ion es contrarias a nuestra dram ática y  escrib ió  la 
siguiente: «Q uiso [el propio Moratín] tam bién desm entir de una manera victoriosa  
las equivocaciones en que han incurrido no pocos estranjeros que han escrito acerca de 
nuestro teatro, creyendo hallar en el carácter nacional las causas de su corrupción, 
acum ulando errores sobre este supuesto, copiándose unos a otros, y  obstinándose en  
decidir m agistralm ente sobre el mérito científico de una nación [ ...] . Cuando hablan 
del teatro español exageran su irregularidad, el espíritu caballeresco que le dom ina, 
los carácteres fantásticos, el enredo com plicado, los incidentes im posibles de que se 
com ponene su s fábulas, [...]  y  confundiendo las épocas en  razón de su m ucha  
ignorancia, han atribuido y  atribuyen a los españoles que hoy v iven  el m ism o  
depravado gusto que reinaba dos siglos ha. [...] Pero no solo dan por supuesto que la 
escena española perm anece en un estravagante desarreglo, sino que se adelantan a 
negarnos hasta la posibilidad de enm ienda.», FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, 
Discurso preliminar, p. 323.
404FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso preliminar, pp. 321-322.
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«Recomendadas por consiguiente la verdad y virtud en la 
fábula cómica, mediante la censura de los vicios del entendimiento 
y del corazón, desempeñará el poeta el objeto de utilidad general 
que debió proponerse [...]; y el pueblo, a quien habitualmente 
rodea espesa nube de ignorancia, halla en el teatro la única escuela 
abierta para él, donde se le desengaña sin castigarle, y se le ilustra 
cuando se le divierte.»405
Con la combinación de dichos elementos teatrales M o ra tín  
pudo llevar a cabo la reform a teatral tan anhelada por todos los 
ilustrados.
Pero nuestra hipótesis no se basa tan sólo en la similitud de la 
ideología estética de ambos dram aturgos, sino que creemos que la 
influencia de Goldoni sobre Moratín fue todavía mayor. Esto no es 
extraño si tenem os en cuenta la atenta observación que de las 
comedias del teatro europeo realizó D. Leandro, hecho del que dejó 
constancia en sus numerosos escritos. Pues bien, él sostenía que las 
comedias europeas podían haber sido ser una fuente de inspiración 
para los dram aturgos españoles, y que éstos hubiesen podido llevar a 
cabo una reform a en el género cómico si hubiesen seguido su 
ejemplo:
«En la comedia nada se hizo, por más que el público, y los que 
habitualmente componían para el teatro, vieron indicado en las 
piezas traducidas que se representaban cuál era el camino que debía 
seguirse para obtener el acierto en este difícil género de la 
dramática.»406
405FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso preliminar, p. 322.
406FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, Discurso prelim inar, p. 317. Cursiva  
nuestra.
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Y eso es precisamente lo que M oratín hizo: seguir el ejemplo de 
las buenas comedias que había presenciado a lo largo de su vida y, 
aunque la crítica ha resaltado la influencia del teatro francés en sus 
ob ras407, creemos que es mucho m ayor la que M oratín recibió de 
Goldoni, contrariam ente a lo afirm ado, hasta el momento, por los 
investigadores que han  abordado  el tem a408. En efecto, en el 
p lanteam iento y en los argum entos de sus cinco com edias sé 
v islum bran  elem entos que nos perm iten relacionar la obra de 
ambos dram aturgos. Aunque queremos precisar que en ningún caso 
se puede hablar de plagio al relacionar las creaciones de Moratín con 
la de aquellos escritores que le sirvieron de fuente de inspiración. El 
genio creador de nuestro ilustre dram aturgo fue lo suficientem ente 
grande como para ser original incluso cuando parte de una misma 
idea o cuando introduce personajes utilizados, con anterioridad, por 
los autores que le sirvieron de guía. Por ello, cuando hablamos de 
influencia nos referimos a los elementos que M oratín absorbe de 
otras obras para reelaborarlos y presentarlos renovados en su s  
propias creaciones, algo que él mismo reconoció ser conveniente 
para un buen escritor:
«Lo que se llama inventar en las artes no es otra cosa que imitar 
lo que existe en la naturaleza, o en las producciones de los 
hombres, que la imitaron ya. El que se proponga no coincidir 
nunca en lo mismo que otros hicieron, se propone un método 
equivocado y absurdo, y el que huya de acomodar en sus obras las
407Com o por ejem plo el artículo de GATTI, D avid  T., "Moratín y  M arivaux", 
Revista de Filología Hispánica, vol. III, 1941, pp. 140-149.
408Recordem os los artículos com entados en el capítulo I: MADDALENA, Edgardo, 
"Moratín e Goldoni", op. cit., pp. 1-10; CONSIGLIO, Cario, "Moratín y  Goldoni", op. 
cit., pp. 1-14 y 311-314.
485
perfecciones de otro artífice, pudiendo hacerlo con oportunidad, 
voluntariamente yerra.»409
Como vemos en este fragmento, Moratín defiende el hecho de 
utilizar "las perfecciones de otro artífice" siempre y cuando sea "con 
oportunidad", es decir, siempre que sea pertinente y acorde con el 
argum ento y los personajes. Por ello no resulta extraño que D. 
Leandro, que conocía bien el teatro de Goldoni a quien admiraba, 
recurriese a sus obras en busca de situaciones o caracteres de 
personajes. Pero lo más relevante de la influencia que sobre Moratín 
tuvo el teatro goldoniano lo debemos buscar en su aspecto formal, es 
decir, en las características externas de sus obras. En prim er lugar, 
M oratín se decantó hacia el género cómico (ya hemos visto sus 
definiciones sobre la comedia y sobre la tragedia) porque en su 
búsqueda de verosimilitud no sólo quería ofrecer un teatro que se 
aproxim ara al m undo real, sino que quería reflejar, con tintes 
veraces, la realidad:
«...si la vida humana presenta una serie de errores, locuras, 
desgracias y escarmientos a quien la observa, la comedia, su 
imitadora fiel, repite en la escena aquellas situaciones de risa y 
llanto que son más eficaces para persuadir y deleitar...»410
Que dicho con palabras de Goldoni quedaría de la siguiente 
m anera:
409FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Notas de Moratín a su com edia El viejo 
y  la niña", op. cit., pp. 221-233.
410FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Notas de Moratín a su com edia El viejo 
y  la niña", p. 231.
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«La commedia é quando ci pare di essere in una compagnia del 
vicinato, o in una familiar conversazione, [...] e quando non si 
vede se non ció che si vede tutto il giomo nel mondo.»411
Pero la influencia de Goldoni no sólo radica en la elección del 
género, sino en la forma de desarrollarlo. En efecto, tanto en las 
comedias goldonianas como en las de M oratín, se com binan los 
elementos patéticos o sentimentales con los propiam ente cómicos, 
debido al deseo de ambos escritores por reproducir la realidad en 
todos sus aspectos. Por ello, siguiendo el ejemplo g o ld o n ia n o , 
Moratín escribió comedias de carácter, es decir, aquellas obras en las 
que el argum ento está determ inado por el com portam iento de un 
personaje cuya actitud aparece dom inada por un vicio o defecto. Por 
tanto, el personaje-carácter manifiesta una forma de ser opuesta a la 
norm a y, para que resalte su personalidad negativa o extraña, se 
presentan otros personajes opuestos a él. Una de las técnicas para 
presentar al carácter principal es el ridículo, y esta técnica es utilizada 
tanto por Goldoni412 como por M oratín413. Con la introducción del
41 ^ O L D O N I , Cario, "Prefazione alia prim a raccolta d e lle  com m edie" , en  
Opere, op. cit., p. 1313.
412«La cosa piü essenziale della com m edia é il ridicolo. A vvi un ridicolo nelle  
parole, ed un  ridicolo nelle cose; un rid icolo  onesto, e un rid icolo  buffonesco.»  
GOLDONI , Cario, "Prefazione alia prim a raccolta d elle  com m edie", en  Opere, p. 
1307.
413«La com edia, im itando los vicios y  errores m ás com unes, y haciendo que el 
espectador se  ría d e  las extravagancias en que incurren sus sem ejantes, le da una  
lección agradable y  útil para que no se precipite en ellas. Pero las ridiculeces, que 
tanto abundan en la vida civil, no siem pre son inocentes o, por mejor decir, no siem pre 
causan una ligera m olestia, ni siem pre son bastantes para su corrección el desprecio y  
la burla. M uchas veces las preocupaciones de la ignorancia o d e  la falsa sabiduría, 
los extravíos del amor propio, los resabios d e  la mala educación, que hacen ridículo a 
quien los tiene, causan funestos desórdenes en las familias, y  el que no es más que un 
personaje grotesco a los ojos de quien le ve desde cierta distancia, para los que tienen  
relación directa con él es un ente od ioso  y  aborrecible. D e aquí resulta la m ezcla de 
risa y llanto, que es propia de la buena com edia ...» . FERNÁNDEZ DE MORATÍN, 
Leandro, "Notas de Moratín a su com edia El viejo y  la niña", p. 230.
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ridículo ambos dram aturgos com ponen sus comedias con un  único 
enredo, es decir, con una sola acción ocasionada por el personaje al 
que se ridiculiza, situación que da lugar a que el resto de ellos giren 
alrededor de esa acción única. Pero no sólo la figura-carácter está 
relacionada con las comedias de Goldoni, sino que en las comedias 
m oratinianas aparecen una serie de personajes inspirados en las 
creaciones del veneciano, tanto por su parecido o carac terísticas 
comunes como por su actuación. Como ejemplos de ello podemos 
citar a D. Roque de El viejo y  la niña cuyo doble defecto es el mismo 
del Pantalone de L'avaro geloso; o el personaje del falso barón, que 
da nom bre a la com edia (El barón) cuya im postura y adulación 
recuerda a la del fingido conde Nestore de II raggiratore m ientras 
que, en la misma comedia m oratiniana, el personaje de Don Pedro 
posee características positivas, como la honestidad y la sensatez, que 
lo acercan a numerosos personajes goldonianos portadores del buen 
sentido burgués, condición que les lleva a interceder, de fo rm a  
altruista, para restituir la felicidad a los más jóvenes; incluso, D. 
Diego de El s í  de las niñas recuerda a muchos personajes de Goldoni 
por su doble vertiente de refunfuñador y bondadoso. De la misma 
forma, tam bién los personajes de los enam orados m o ra tin ia n o s  
recuerdan a muchos otros de Goldoni y una prueba de ello nos la da 
el estudio de Lázaro Carreter414 en el que se afirma que los galanes 
creados por D. Leandro no eran ardientes a causa de la incapacidad 
del au tor por im aginar cualquier tipo de enajenam iento; este 
razonam iento lo explica el investigador a través de la experiencia 
personal y sentimental de M oratín a quien «no le era posible rebasar
414LÁZARO CARRETER, Fernándo, "Moratín en su teatro", en FERNÁNDEZ DE 
MORATÍN, Leandro, Teatro completo, vol. I, op. cit., pp. 7-40.
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los límites del afecto o de la ternura, confusam ente mezclados con 
un  legítimo orgullo v a ro n il» 415. Como vemos, Lázaro C arreter 
sostiene que Moratín no sintió nunca con fuerza el amor y> por ello, 
sus enamorados se presentan poco apasionados y distantes; es más, 
el investigador asegura que precisam ente por ese m otivo en sus 
com edias «abundan  los enam orados fingidos m ás que lo s  
v e r d a d e r o s » 416, esto es, los personajes que sim ulan  unos 
sentimientos por interés, porque su único objetivo es obtener la dote 
de las mujeres a las que cortejan. Creemos que este análisis está 
condidionado por el hecho de que la crítica ha querido buscar 
razones autobiográficas en las obras de D. L eandro417; pero no 
debem os o lv idar un  hecho cronológico fu n d a m e n ta l p a ra  
com prender la actitud de dichos enam orados moratinianos y este es 
que D. Leandro no era un  rom ántico, en el sentido literario  y 
estético, sino que su postura se correspondía exactamente con la del 
racionalism o ilustrado  y, po r este m otivo, la d em o strac ió n  
vehem ente de las pasiones quedaron al m argen en sus comedias. 
Pero volviendo a las relaciones enunciadas más arriba entre los 
personajes m oratinianos y los goldonianos observam os que los 
enamorados de ambos autores com parten características y formas de 
actuar. De hecho, en las com edias de G oldoni abundan  los 
personajes que se m uestran m ás interesados en la dote de sus
415LÁZARO CARRETER, Fernando, "Moratín en su teatro", p. 21.
416LÁZARO CARRETER, Fernándo, "Moratín en su teatro", p. 21.
417Un ejem plo d e  e llo  lo representan, aparte del citado artículo de L ázaro  
Carreter, los trabajos siguientes: SEBOLD, Russell P., "Autobiografía y realism o en  
El sí de las niñas?, El rapto de la mente, op. cit., pp. 319337; ANDIOC, René, "Vida y 
actividad literaria d e  Moratín" en FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, La comedia 
nueva, El s í de las niñas, op. cit., pp. 7-29; ANDIOC, René, "El teatro de Leandro 
Fernández de Moratín", Historia de la literatura española. Siglo XV111, op. cit., pp. 
550-584.
489
futuras esposas que en ellas mismas. Se podrían  citar num erosos 
ejemplos como el de Leonardo, el protagonista de la trilogía de la 
villeggiatura, que sólo piensa en la dote de Giacinta con la que podrá 
pagar sus deudas tras el matrimonio, pero que no llegamos a conocer 
su verdadero  sentim iento am oroso; o el conde Giacinto d e  La 
famiglia dell'antiquario que acepta casarse con Doralice, hija de un 
m ercader, para salvar a su aristocrática familia de la inm inente 
ruina, pero  no hablan de amor; o Lelio de II vero amico que 
renuncia a su boda con Rosaura cuando cree que su familia está 
arruinada y vuelve a sus brazos cuando se descubre la mentira; o, 
incluso, Fabrizio el cam arero de La locandiera, celoso de los 
coqueteos de M irandolina con sus huéspedes y que siem pre le 
recuerda la voluntad  de su padre , pero  que nos parece más 
interesado en la posada que en la posadera; y muchos otros cuyo 
com portam iento m oderado nos llevan a dudar de su "pasión" 
amorosa. Pero, aparte de estos enam orados verdaderos, en el teatro 
de Goldoni tam bién aparecen varios personajes im postores o 
enam orados falsos que simulan unos sentimientos y una condición 
para acceder a la dote de las ingenuas m uchachas que se dejan 
seducir; y esta situación constituye el tema de algunas creaciones 
goldonianas como, por ejemplo, en las comedias II raggiratore, 
V adu la tore  o Vavventuriere onorato e, incluso en algunos d ra m a s  
jocosos como en II fin to  principe, II mercato di Malmantile o II 
s ign or  D o tto re  entre vario s o tro s . T am bién  las h e ro ín as 
moratinianas están relacionadas con las protagonistas goldonianas al 
compartir características similares como se verá más adelante.
Al igual que los personajes inventados por Goldoni y M oratín  
comparten características, también los temas de sus obras contienen 
un cierto parecido argum ental. En efecto, en las comedias de D.
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Leandro (con excepción de La comedia nueva, aunque tam bién se 
aborda de from a m arginal) el argum ento gira en torno a las 
relaciones amorosas entre una pareja de jóvenes; relaciones que se 
ven obstaculizadas por la actuación de los mayores que deciden el 
destino de sus hijos. También en las com edias de Goldoni las 
relaciones amorosas tienen una papel esencial pues, en gran parte, 
desencadenan el conflicto que da lugar al argumentó.
Por ello, pasamos a continuación a realizar una confrontación 
entre las cinco comedias de M oratín con aquellas de Goldoni que le 
sirvieron de fuente creativa.
A prim era vista la obra de M oratín que parece contener más 
elementos goldonianos es La comedia nueva (1792) que guarda una 
estrecha relación con II teatro comico (1750). Sin embargo, la crítica 
ha rechazado el vínculo existente en tre  las dos obras y ha 
m inimizado la influencia del veneciano en esta obra y, para ello, se 
ha apoyado en las divergencias que p resen tan  ambas comedias 
usando argum entos como el de Edgardo M addalena que afirmaba: 
«Chi legge la Comedia nueva ricorre súbito in veritá con la m ente al 
Teatro comico, ma solo per l'affinitá nel genere del lavoro, non per 
id en tita di particolari.»418 Y es cierto que en estas dos obras no se 
produce una "identidad" de detalles; sin embargo, su relación es 
muy estrecha. En prim er lugar hay que tener en cuenta el diferente 
contexto cultural y teatral en el que ambas comedias fueron escritas 
pero, al mismo tiempo, hay que considerar cuál era la finalidad que 
perseguían sus autores. En los dos casos am bos d ram a tu rg o s  
deseaban una reform a del teatro: Goldoni iba en contra de la 
tradición al in tentar desterrar la commedia de ll’arte que ya había
4 8^MADDALENA, Edgardo, "Moratín e Goldoni", p. 7.
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agotado sus recursos formales y se limitaba a repetirse a sí misma, 
m ientras que Moratín, como buen ilustrado, deseaba acabar con el 
tipo de teatro nacional y postbarroco que estaba representado por las 
llam adas comedias heroicas, totalm ente alejadas de la realidad. 
Tanto Goldoni como M oratín partían, por tanto, de una tradición 
diferente, pero concordaban en el mismo objetivo: la necesidad de 
ofrecer al público un teatro verosímil, realista y moral, con obras 
edificantes que instruyesen al pueblo. Por este motivo no resulta 
extraño que M oratín recurriese a su predecesor y aprendiese de él. Y 
esto se ve en las dos comedias citadas, en las que el planteamiento es 
idéntico, aunque cambie la estructura y la tipología de los personajes, 
puesto que M oratín no copiaba, sólo asim ilaba los elem entos 
im p o r ta n te s 419. En efecto, tanto en II teatro comico como en La 
comedia nueva el punto de partida es el mismo: instruir al público  
sobre cómo debe ser el teatro reformado, a través de una técnica 
m etateatral que perm ita com parar las comedias del antiguo teatro 
con las del nuevo. Por lo tanto, en ambas obras se ofrece una especie 
de poética del nuevo teatro cómico, al llevar a cabo ante el público 
una exposición program ática y detallada de cómo deben ser las 
comedias nuevas, teorías que aparecen defendidas por los actores 
sobre la escena; con ello se plantea el mismo juego escénico en las 
dos obras, pues son los propios actores los que exponen unos 
postulados que, obviamente, son los defendidos por los autores. 
Incluso, a pesar del diferente argum ento desarrollado en las dos
419E1 propio  M oratín decía al hablar de sus com edias: « ...tam b ién  p u ed e  
asegurar, sin  recelo de que nadie le desm ienta, que si ha im itado en sus obras, no ha 
copiado jamás.» Cfr. FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, "Notas de Moratín a su 
com edia El viejo y  la niña", op. cit., p. 232. Nosotros com partim os esta afirm ación de  
Moratín pues es cierto que él toma com o m odelos a lgunas situaciones, tem as o 
personajes d e  los autores que admira pero es original a la hora de reelaborarlos.
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comedias, existen escenas que m uestran la influencia que la obra 
goldoniana tuvo en la de Moratín. Un ejemplo de ello lo representa 
el qüe en las dos composiciones aparece una escena en la que se 
desarrolla una situación similar, aunque se haga a partir de dos 
planteamientos diferentes, debido a la diferencia de argumento y a la 
diferencia de géneros teatrales criticados en las dos comedias. La 
escena de II teatro comico es la siguiente:
Lelio: Ma di grazia, ascoltatemi. II D ottore chiede la fig lia  a Pantalone.
Eugenio: E Pantalone gliela promette.
Lelio: Bravo, é vero. E P a n ta lo n e  gliela  p ro m ette . II D o tto re  si ritira.
Pantalone picchia, e chiam a Rosaura.
Orazio: E Rosaura viene in istrada.
Lelio: Sí signore; e Rosaura viene in  istrada.
Orazio: Con sua buona grazia, non voglio sentiré altro.420
Mientras que la escena de La comedia nueva se desarrolla de la 
siguiente manera:
D. Antonio: ¡Pobrecita! ¡Ya se ve! el visir sería un bruto.
D. Eleuterio: Sí, señor.
D. Antonio: Hombre arrebatado. ¿Eh?
D. Eleuterio: Sí, señor.
D. Antonio: Lascivo como un mico, feote de cara, ¿es verdad?
D. Eleuterio: Cierto.
D. Antonio: Alto, moreno, un poco bizco, grandes bigotes.
D. Eleuterio: Sí, señor, sí. Lo mismo me le he figurado yo. [...]
D. Pedro: Vamos, no hay quien pueda sufrir tanto disparate.421
42^GOLDONI, Cario, 11 teatro comico, I, 11.
421FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, La comedia nueva, I, 3.
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En ambas escenas, como vemos, se desarrolla el mismo tema: 
las antiguas comedias (dell'arte, en el caso de Goldoni, y heroicas, en 
el de Moratín) han llegado a explotar num erosas veces recusos tan 
socorridos como los descritos en las dos citas; por ello, no nos parece 
extraño que M oratín recurra al ejemplo dado por Goldoni para 
realizar el mismo tipo de crítica: el auditorio conoce de antemano 
hasta el m ás m ínim o detalle de las com edias po r haber sido 
utilizados hasta la saciedad. Aparte del tema, también los personajes 
de ambas comedias presentan una evidente similitud. En la obra de 
Goldoni aparece un director de la compañía, Orazio, que m uestra ser 
intransigente pero que, en realidad, tiene buen corazón; él es quien 
más debate sobre las nuevas teorías teatrales al instruir a un escritor 
del viejo estilo acerca de las características básicas del nuevo teatro. 
Este personaje goldoniano recuerda al D. Pedro de La comedia 
nueva, quien discute sobre cómo deben ser las obras reformadas con 
D. Eleuterio, un escritor de comedias heroicas. Otro paralelismo es 
que al final de la obra ambos personajes, tanto Orazio como D. Pedro, 
se hacen cargo de los dos escritores, desengañados finalmente de sus 
creencias, y los contratan a su servicio para no dejarlos m orir de 
hambre, hecho que presupone en las dos obras el triunfo del teatro 
reformado. D. Pedro y Orazio presentan rasgos de carácter propios de 
m uchos personajes de Goldoni, es decir, de "burbero benéfico" 
(utilizando el título de una de las obras más famosas del veneciano). 
También se da una cierta similitud entre Eleonora, la virtuosa de 
música, y Doña Agustina, la mujer de D. Eleuterio. A prim era vista 
ambas figuras femeninas no poseen ningún rasgo en común pues 
Goldoni introduce a Eleonora para realizar una crítica sobre el teatro 
m usical y sobre los cantantes, m ientras que doña A gustina  
rep re sen ta  a las "m arisabid illas" que, sin n inguna ciencia,
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abandonan las tareas dom ésticas y el cuidado de sus hijos, para 
dedicarse al teatro (ella ayuda a su m arido en la composición de sus 
comedias): Sin embargo, a los dos personajes les une un  gran 
parecido: su vanidad, su orgullo y su creencia en las antiguas formas 
del teatro, así como su desengaño final y su humillación. Y p o r  
supuesto, la figura de don Eleuterio, el poeta de comedias heroicas, 
se nutre de las características de Lelio, escritor de canovacci.
En la com edia de M oratín titu lada La m o jig a ta  (1804) se  
produce una mayor conexión con el teatro de Goldoni, a pesar de  
que la crítica ha querido relacionarla con La escuela de los maridos, 
una adaptación que realizó Moratín en 1812 de la obra de Moliere. 
Sin embargo, existen muchos elementos que nos perm ite creer que 
su origen está más relacionado con la obra II padre di famiglia (1750) 
de Goldoni que con la del ilustre dram aturgo francés y, además, si 
tenemos en cuenta la fecha de la adaptación de la obra francesa 
vemos que es m uy posterior a la del estreno de La mojigata422, 
m otivo que nos lleva a desconfiar de su influencia directa. Esta 
comedia m oratiniana presenta un argumento y unos personajes que 
derivan  directam ente de la comedia citada del veneciano; una 
comedia seria con una finalidad moral mucho más evidente que en 
o tras com posiciones goldonianas, pues como el propio  au tor 
indicaba en el prólogo publicado en la edición Bettinelli: «La 
commedia [...] intitolata il Padre di famiglia non ha in sé molte di 
quelle facezie e di que' sali che movano altrui a ridere; ma bensí é 
piena di morale.»423 Quizás fue este el principal motivo que llevó a
422Si bien La mojigata fue estrenada en 1804 esta com edia estaba ya com puesta  
hacia 1791, por lo tanto es contem poránea a La comedia nueva. LÁZARO CARRETER, 
Fernando, "Moratín en su teatro", p. 32.
423GOLDONI, Cario, "Prefazione al Padre di fam iglia", en Opere, op. cit., p. 
1332.
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Moratín a tomar prestadas la situación y los personajes de la citada 
comedia de Goldoni, dado que el español buscaba m oralizar antes 
que divertir. No se trata tampoco en este caso de una copia de la obra 
original, sino que M oratín reduce la acción al ceñirse sólo a uno de 
los temas planteados por la comedia del veneciano: la defensa de la 
educación doméstica, motivo que sirvió a M oratín para plantear el 
tema de la educación de las mujeres, que, como veremos, es un tema 
recurren te  en sus comedias, pues D. Leandro denunciaba la 
h ipocresía  de una educación au toritaria. Por este m otivo el 
comediógrafo español toma como modelo para La mojigata algunos 
de los personajes de la comedia goldoniana (Pancrazio, Geronio, 
Florindo, Ottavio, Rosaura y Eleonora) y utiliza el mismo enredo en 
su comedia, con leves modificaciones. En la obra de Goldoni se 
presentan varios personajes con un  carácter desviado de la buena 
conducta: una madre que malcría a su hijo y desprecia al hijastro, un 
preceptor que alimenta la mala conducta de su alumno, una joven 
m uchacha educada en un convento que utiliza la hipocresía bajo la 
apariencia de devoción, un joven deshonesto que miente, roba y se 
prom ete en m atrim onio con dos m ujeres (Rosaura y la criada 
Fiammeta) y que llega a raptar a Rosaura para evitar la oposición 
familiar a su pretendido enlace. En ese marco, Goldoni pretende 
m ostrar las consecuencias de una mala educación y de la hipocresía 
utilizando dos parejas de jóvenes cuyos com portam ientos son 
antitéticos: Lelio y Florindo, Rosaura y Eleonora. Florindo es el 
herm ano malcriado y consentido por su m adre y cuyo preceptor, 
hombre hipócrita, le da malos consejos y le anima en sus fechorías, 
mientras que Lelio es honesto pero aparece tratado de forma injusta 
por todos, incluso llega a ser acusado del robo cometido por su 
herm ano; Rosaura, educada por una tía (alusión teatra l del
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convento) es hipócrita y maligna, aunque oculta su verdadera índole 
bajo una falsa apariencia devota, m ientras que su herm ana 
Eleonora, educada en casa, es sumisa, obediente y sincera. Moratín, 
preocupado por representar una única acción, reduce el núm ero de 
personajes y se centra en la opuesta personalidad  de las dos 
herm anas goldonianas, que en La mojigata se transform an en 
primas: Clara, cuyo padre —D on M artín— ha educado de m odo 
m uy severo y favorece su falsa inclinación de ingresar en un  
convento, e Inés, hija de Don Luis, que ha recibido una educación 
liberal y se m uestra bondadosa y sincera. Inés ha sido prom etida por 
su padre a don Claudio (transposición del Florindo goldoniano), el 
cual se prom ete a escondidas con Clara y, al igual que F lo rindo , 
también roba ayudado por su criado Perico. Además del parecido 
existente entre los personajes y algunas situaciones, el final es el 
mismo en ambas comedias: la boda entre los jóvenes de m ala 
conducta (es decir, entre Florindo y Rosaura en la obra goldoniana 11 
padre di famiglia, y entre Don Claudio y Clara en La mojigata) pues 
la unión entre personajes de dudosas cualidades morales comporta 
en sí el castigo.
Como acabamos de ver en La mojigata la denuncia de Moratín 
va dirigida hacia la educación severa e hipócrita. Esta crítica está 
englobada den tro  del tem a dom inante de las com posiciones 
moratinianas: la denuncia de la educación de las mujeres. Una de las 
consecuencias de dicha educación era la sujeción de las jóvenes a la 
voluntad paterna en cuanto a la elección de un  marido, que nunca 
era el verdadero enam orado de la hija, sino un respetable anciano. 
Es cierto que el tema del casamiento desigual fue abundante en la 
literatura de la época (citamos como ejemplo, entre otras, las obras 
Jacoba de Cornelia, El filósofo enamorado de Forner, Las víctimas del
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a m o r  o El triunfo del amor y  de la amistad am bas de Zavala y 
Zamora) y también en la prensa periódica en donde se publicaron 
num eroso artículos centrados en el tema del papel de la mujer en la 
familia y en la sociedad y, sobre todo, en la educación femenina que 
aludían el tema del matrimonio; sin embargo, el planteam iento de 
M oratín es original pues introdujo elementos nuevos en sus obras: 
por un  lado, la hipocresía qüe obligaba a las hijas a callar sus 
verdaderos sentimientos y acatar la orden de sus padres y, por otro, 
la avaricia o ambición de los padres al sacrificar a sus hijas con el 
deseo de obtener un cuantioso beneficio económico, ahorrarse los 
gastos de la dote o, en gran medida, ascender en la escala social, a 
través de la unión de la hija con un rico comerciante o un  hidalgo. 
Este es el planteamiento del que parten tres comedias de Moratín: El 
viejo y  la niña (1787), El barón (1803) y El s í  de las niñas (1805). En las 
tres obras citadas se narran las desdichas de tres jóvenes obligadas 
por sus padres o tutores a contraer un  m atrim onio no deseado, 
renunciando a su verdadero amor. De las tres obras sólo la prim era 
no tiene el típico final feliz, pues su protagonista, Isabel, se casa con 
el anciano Don Roque424 tras las mentiras de su tutor, que le ha dado  
la falsa noticia de la boda de su enamorado, don Juan. Cuando los 
dos jóvenes averiguan el engaño es dem asiado tarde e Isabel debe 
luchar contra su amor para salvar su virtud. Al final de la comedia
424Este personaje posee los rasgos de otros tantos personajes goldonianos com o el 
del protagonista de Sior Todero Brontolon o don A m brogio de L 'A varo , entre otros; 
pero, sin  duda, el personaje que mejor debió inspirar a M oratín fue el Pantalone  
protagonista de Vavaro geloso, puesto que don Roque también posee am bos defectos: 
los celos y la avaricia, adem ás, com o Pantalone, es un hom bre anciano que se ha 
casado con una joven que no lo ama. En la com edia goldoniana la mujer de Pantalone, 
donna E ufem ia, al igu a l que Isabel, había s id o  ob lig a d a  a contraer d ich o  
matrim onio pero, a diferencia de la com edia moratiniana, donna Eufemia no tenía su  
corazón comprometido.
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se anuncia la reclusión voluntaria de Isabel en un  convento, tras 
haber descubierto su m arido la verdadera pasión amorosa de la 
joven. Como vemos, este desenlace es aleccionador en cuanto que 
m uestra las graves consecuencias de un  m atrim onio desigual y, al 
mismo tiempo, el peligro que comporta la diferencia de edad entre 
los cónyuges y el llevar a cabo un m atrimonio sin amor que, de no  
poseer la fuerza de voluntad de Isabel, puede llegar al adulterio. No 
olvidemos que esta es la época del chichisveísmo y los matrimonios 
se veían sometidos a las modas de las leyes galantes que imperaban 
en la sociedad. Por ello, en las otras dos comedias de M oratín se 
impone la "razón" ilustrada y se llega a un  desenlace feliz; con ello 
se salvaguarda el honor del m atrim onio, no sin antes haber 
m ostrado el peligro de llevar a cabo un enlace no deseado, a través 
de la presentación del típico triángulo amoroso. Es, por tanto, un 
final coherente desde el punto de vista de la m entalidad neoclásica. 
Este es también el tema de algunas com edias de Cario Goldoni, 
aunque en sus obras, por lo general, la crítica hacia esos 
matrimonios forzosos, impuestos por la voluntad paterna, no es tan 
dramática puesto que en el veneciano prevalece el deseo de instruir 
a través de la diversión. A pesar de ello, también Goldoni compuso 
algunas comedias en las que predom inaba el patetism o de ciertas 
situaciones sentim entales como sucede, por ejemplo, en La figlia 
obbediente (1752). De hecho, la constancia de Isabel, la protagonista 
de El viejo y  la niña, nos recuerda a Rosaura, la heroina de La figlia 
obbediente. Veamos el paralelismo: en la comedia goldoniana el 
argum ento gira en torno a la imposibilidad de dos jóvenes (Rosaura 
y Florindo) por contraer matrimonio, porque el padre de Rosaura la 
promete en matrimonio a un  conde aprovechando la ausencia de su 
enam orado (elemento introducido también por Moratín), debido a
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ese compromiso no deseado Rosaura se ve obligada a renunciar al 
amor que siente hacia Florindo y, para salvaguardar su honor y su 
reputación, debe luchar contra sus sentimientos amorosos. El móvil 
que lleva al padre de Rosaura a comprometerla con otro hombre es 
la avaricia, pues desea ascender socialmente a través de la boda de su 
hija con un  noble. Ya hemos com entado más arriba que en la 
comedia de M oratín El viejo y  la niña su protagonista, Isabel, ama a 
D. Juan, pero los engaños de su tu tor (que le hace creer que su 
enam orado se ha casado durante un viaje) la conducen a aceptar el 
m atrim onio con un anciano. En el caso de la comedia española el 
móvil del tutor tam bién es la avaricia puesto que D. Roque, el 
anciano m arido, ha renunciado a la dote de su esposa. A las dos 
protagonistas, tanto a Isabel como a Rosaura, les cuesta un  gran 
sacrificio renunciar a su pasión amorosa, pero ambas aceptan con 
dignidad y valentía su destino. Si bien el final es diferente en la obra 
goldoniana con respecto a la de M oratín (pues en la de Goldoni los 
dos jóvenes consiguen unirse en matrimonio, mientras que en la de 
D. Leandro la protagonista se recluye en un  convento, puesto que ya 
estaba casada) la finalidad m oralizadora es idéntica en am bas 
comedias y también lo es la censura a la prepotencia de los padres y 
tutores que disponen de la vida de sus hijos sin tener en cuenta sus 
sentimientos. Esta misma situación aparece descrita en otra comedia 
de Goldoni, La pupilla (1757), en la que Goldoni describió los 
manejos de un  tutor, Messer Luca, para evitar que su pupila se 
casara con su joven enamorado. Aquí también se realiza una sátira 
de la tiranía de los tutores y del egoísmo de su conducta, aunque el 
veneciano, en este caso concreto, incide más en el ridículo d e l  
personaje del tutor.
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Goldoni también compuso varias comedias en las que aparecía 
el típico triángulo amoroso, bien como tema central bien como tema 
marginal, lo que le perm ite expresar su opinión sobre la autoridad 
paterna, que es siempre negativa cuando los padres im ponen su  
criterio sin tener en cuenta a sus hijos. Esto mismo sucede en las 
otras dos comedias de M oratín mencionadas (El barón y El s í  de las 
niñas) en las que se repite dicho triángulo amoroso formado por los 
dos jóvenes enam orados y el destinado por m arido para la joven. 
Sin embargo, en estas obras moratinianas las protagonistas no están 
casadas todavía por lo que el desenlace es positivo. Aun así inciden 
en la hipocresía de la educación de las mujeres, en la mal entendida 
autoridad paterna y en el riesgo en el que se incurre al llevar a cabo 
un m atrimonio desigual y sin amor:
«Ve aquí los frutos de la educación. Esto es lo que se llama 
criar bien a una niña: enseñarla a que desmienta y oculte las 
pasiones más inocentes con una pérfida disimulación. Las juzgan 
honestas luego que las ven instruidas en el arte de callar y mentir.
Se obstinan en que el temperamento, la edad ni el genio no han de 
tener influencia alguna en sus inclinaciones, o en que su voluntad 
ha de torcerse al capricho de quien las gobierna. Todo se las 
permite menos la sinceridad. Con tal que no digan lo que sienten, 
con tal que finjan aborrecer lo que más desean, con tal que se 
presten a pronunciar, cuando se lo manden, un sí perjuro, 
sacrilego, origen de tantos escándalos, ya están bien criadas, y se 
llama excelente educación la que inspira en ellas el temor, la 
astucia y el silencio de un esclavo.»425
En esta larga d ia tr ib a  p ro n u n c iad a  p o r u n  personaje  
moratiniano se encierra la ideología del autor y la lección moral que
425FERNÁNDEZ DE MORATÍN, Leandro, El s í  de las niñas, III, 8.
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se propone en sus comedias. Esta misma idea es la que aparece en 
varias obras de Goldoni. Sin embargo, a pesar de que en las comedias 
dél veneciano se aborda el tema de los matrimonios impuestos, éste, 
por lo general, no aparece en toda su vertiente dram ática, pues 
Goldoni se lim ita a rep roducir unas costum bres, unas m odas 
aceptadas por la sociedad, motivo por el que sus personajes acatan 
las norm as y la au toridad  paterna sin cuestionarla. De hecho, 
Goldoni sólo se proponía m ostrar con el ejemplo, de forma que el 
público com prendiese el e rro r que com etía u n  d e te rm in ad o  
personaje y aprendiese de los fallos vistos en su com portam ien to ; 
m ien tras que M oratín  p ropon ía  una re n o v a c ió n  a ta c a n d o  
directamente las costumbres existentes. Sin embargo, a pesar de esta 
diferencia en la exposición, el punto de partida  y el objetivo de 
am bos autores es el mismo, pues en sus creaciones los d o s  
introducen los elementos distorsionadores causados por la tradición 
y po r la negación de libertad  de los personajes f e m e n in o s ,  
presionados por sus mayores426.
En la comedia El barón Moratín recurre de nuevo al triángulo  
amoroso para insistir en su denuncia, aunque en esta obra tam bién 
introduce críticas que no aparecen en sus otras creaciones como, por
426En efecto, en las com edias de G oldoni aparecen las m ism as m áxim as que  
utiliza  M oratín con respecto al tem a de la autoridad paterna y la e lección  del 
marido, aunque el veneciano las introduce de forma más dispersa y  con frases breves. 
Entre los numerosos ejemplos presentes en las com edias del veneciano, hem os escogido  
algunas frases que dem uestran que Goldoni también se hacía eco de los abusos que se  
com etían con respecto al tema del m atrim onio forzoso, com o dem uestran las frases 
sigu en tes pertenecientes a a lgunas obras del autor: «E le ragazze non b isogna  
sacrificarle» (11 servitore di due padroni, II, 1); «Siete padrone di m e, signor padre; 
ma questa, com patitem i, é una tirannia» (11 servitore di due padroni, I, 18); «Son  
pare, posso  disponer d'una mia fia. [...]  Circa la scelta del mario, tocca a mi farla.» 
(La figlia obbediente, I, 5); «lo sono il padrone; [...] e una ñipóte, che d ipende da m e, 
non dee far all'amore, senza che io lo  sappia; e m olto m eno parlare d i m aritarsi.»  
(Gl'innamorati, III, 9).
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ejemplo la denunda a la hipocresía y falsedad de la vida en una gran 
ciudad y, como consecuencia, la defensa de la sencillez campesina. 
Esta comedia fue ideada en un prim er momento como zarzuela427 
pero no llegó a representarse nunca, por ello, años después su autor 
la reform ó y la convirtió  en com edia. En esta obra tam bién 
encontramos grandes puntos de contacto con algunas composiciones 
de Goldoni, hecho que nos lleva a reiterar el peso que sobre don 
Leandro tenían las obras del veneciano. En efecto, el argum ento de 
El barón, a pesar de las notables diferencias, nos recuerda a la 
comedia goldoniana II raggiratore (1756). En la comedia de M oratín 
aparece un  fingido barón con el que la tía Mónica, una orgullosa 
aldeana, desea casar a su hija Isabel, enam orada a su vez d e 
Leonardo. Las aspiraciones de la tía Mónica por em parentar con el 
falso noble están  susten tadas por su deseo de o b ten er una  
prom oción social que le perm ita llevar a cabo su anhelada vida de 
lujo y grandeza y m archar a vivir a la corte como una gran dama. 
M oratín incide en esta obra en la hipocresía de la educación que 
enseña a las jóvenes a m entir sobre sus verdaderos sentim ientos 
pero, al mismo tiempo, el autor critica la opresión a la que se ven 
sometidas las hijas por unos padres428 interesados que sólo buscan
427E1 encargo le fue hecho por Francisco Cabarrús para quien L. F. de Moratín 
trabajó com o secretario. D icha zarzuela debía ser representada en el palacio de la 
condesa viuda de Benavente; sin em bargo, esta primera versión de la obra no llegó a 
representarse. M oratín dejó escrito en  sus cartas a lgu n os com entarios sobre la  
com posición de esta zarzuela; en ellos se observan las op in iones negativas sobre el 
género y  el disgusto con el que escribió la obra, pues utilizó frases tan elocuentes como 
"dura y  repugnante ocupación" para describir el cum plim iento del encargo, o el 
vaticinio siguiente "yo de m í sé que la cosa [la zarzuela] saldrá m alísim a y  de ahora 
para en adelante lo anuncio, y  aseguro y  renuncio a favor de los pobres de la cárcel 
todo el honor, fama y inm ortalidad que de ella pudiere resultarme". FERNÁNDEZ 
DE MORATÍN, Leandro, Epistolario, op. cit., p. 59.
428A unque hem os puesto "padres" en el sen tid o  genérico de la palabra, en  
realidad en las com edias de M oratín no aparece nunca la figura paterna, con
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su propio beneficio. Esta última crítica también aparece en algunas 
comedias goldonianas, como ya se ha dicho, pero lo que más nos 
recuerda a Goldoni en este caso concreto, es la figura del falso barón 
que coincide con la de un personaje goldoniano, el conde Nestore, 
un fingido noble que en realidad se llama Pasquale y es hijo de 
campesinos, el cual se hace pasar por noble para poder casarse con 
donna Matilde, la hija de unos aristócratas arruinados. El objetivo de 
los dos estafadores es el mismo en ambas comedias, tanto en la de 
M oratín como en la de Goldoni: apoderarse de la dote de la joven, 
pues aunque en la comedia goldoniana los padres de donna Matilde 
están arruinados, el falso conde soborna a un abogado para que todos 
los bienes de la familia pasen a manos de su prom etida, de forma 
que no puedan ser embargados. Al igual que la tía Monica aspiraba a 
una promoción social, los padres de donna Matilde aspiran a obtener 
un sustanciosos beneficio económico al desposar a su hija con u n  
noble rico, aunque sólo lo sea en apariencia. En El barón 
encontram os, además, otras influencias goldonianas. En efecto, si 
tenemos en cuenta que esta obra fue concebida como zarzuela no 
debe resu ltar extraño que M oratín tuviese presente dos obras 
m usicales de Goldoni como son La contessina e II mercato di 
M almantile, pues en estos dos dram as jocosos aparece tam bién la
excepción de La mojigata. Este hecho, según René Andioc, puede deberse «al deseo de  
corresponder a las miras del gobierno, el cual tom ó a fines del XVIII unas m edidas  
encam inadas a restaurar la autoridad paterna». A unque el m ism o investigador  
hipotetiza que es m uy probable que la om isión moratiniana sobre la figura del padre 
se debiese m ás bien a un deseo por reflejar la realidad social, dado que, segú n  los 
cen sos de la época, el núm ero d e  v iu d as era el triple que el de los v iu d os, 
precisam ente por la m oda de casar a las mujeres con hom bres m ucho m ayores. Cfr. 
AN DIO C, René, "Estudio sobre El s í  de las niñas?', en FERNÁNDEZ DE MORATÍN,  
Leandro, La comedia nueva, El s í  de las niñas, op. cit., 160.
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figura de un im postor que alim enta las vanas fantasías de las 
ambiciosas protagonistas que caen en la tram pa y se casan con unos 
personajes que no son lo que aparentaban ser.
Aparte de estas influencias que ya hemos com entado aparecen 
otros personajes de menor importancia en las comedias de M oratín 
que creemos que también se inspiran en los de Goldoni. Un ejemplo 
de lo que acabamos de decir lo representan los criados que M oratín 
introdujo en sus comedias. Si bien estos personajes no tienen un  
papel fundam ental (debido a la rigidez creativa del madrileño que 
sólo ponía en escena aquellos personajes estrictam ente necesarios) 
su actuación es sim ilar a la de los p e rso n a je s  g o ld o n ia n o s  
representantes del m undo de los siervos. De hecho, las criadas 
m antienen una relación de amistad con sus jóvenes amas, hasta el 
p u n to  de ser sus cóm plices y c o n fid e n te s ; a d em ás , su 
comportamiento con sus señores es también desenvuelto e, incluso, 
Lucía de La m o g ig a ta  no duda  en ped ir una propina por sus 
servicios, al igual que tantos criados de las comedias goldonianas. 
Así mismo en El s í  de las niñas dos criados, Rita y Calam ocha, 
hablan del m undo de los señores com entando la actuación de 
aquellos desde su propio  pun to  de vista, con libertad  y sin 
hipocresía; además el autor se sirve de ellos para narrar al público lo 
que no se ha visto en escena. Este último es un  recurso típico de las 
comedias goldonianas, como en GVinnamorati, en donde los criados 
m iran a través de la cerradura y comentan la actitud de sus amos, o, 
por citar otro ejemplo, en Le avventure della villeggiatura  que 
comienza con la descripción que realizan los criados, con un  cierto 
sentido crítico, sobre la vida y las costumbres de sus señores.
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Com o acabam os de exponer y aunque los p a re c id o s  
argum éntales no sean idénticos, es indudable la influencia que el 
teatro de Goldoni tuvo en el de Moratín. Pues este último reconoció 
la superioridad del veneciano y asimiló los aspectos fundam entales 
de sus composiciones para reelaborarlas, de forma original, en base 
al mensaje que pretendió difundir con sus cinco comedias. No es 
extraño que no se produzca una identidad exacta entre las creaciones 
de ambos dram aturgos, pues M oratín no pretendió plagiar a los 
escritores que admiraba, pero sí supo que era necesario aprender de 
ellos para conseguir un resultado que, hasta ese momento, se había 
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IV. 1 . LOS TRADUCTORES: NOCIONES GENERALES SOBRE 
SU PRODUCCIÓN PROPIA.
Como se ha explicado en el apartado anterior, fue determ inante 
la influencia de los actores italianos con respecto a la introducción y 
recepción de las obras de Carlo Goldoni en España, pues fueron ellos 
quienes im portaron sus obras cantadas a nuestro país, pero no se 
puede negar que los escritores españoles contribuyeron en g ra n  
m edida en la difusión de las obras del veneciano al traducir o 
adaptar sus obras al castellano. Este hecho fue el que motivó que las 
creaciones goldonianas se extendieran de forma unánim e por la 
península y que su autor llegase a gozar de una amplia popularidad 
y fama en España. En efecto, las obras de Goldoni alcanzaron u n a  
difusión mucho más amplia a través de las traducciones que se 
realizaron duran te  este siglo, provocadas por la gran dem anda 
teatral y por la necesidad de las compañías de actores de renovar su 
repertorio. En este contexto aparecen algunos escritores que llevaron 
a cabo una im portante producción escénica propia, sobre todo en 
cuan to  a núm ero  de obras creadas; sin em bargo, ni s u s
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contem poráneos ni la crítica posterior les ha concedido nunca la 
im portancia que realm ente tuvieron. Es cierto que muchas obras 
carecen de calidad artística y literaria pero no por ello dejan de ser un  
docum ento im portante, puesto que sus creaciones fueron las que se 
ofrecieron en los teatros españoles en dicho siglo y en ellas aparecen 
las señales de la nueva sociedad y de la nueva ideología junto con la 
pervivencia de las antiguas formas teatrales. Al mismo tiempo, 
dichos escritores com pletaron su creación escénica propia con la 
traducción de obras extranjeras entre las que se encontraban, en gran 
medida, las comedias de Goldoni, que a juzgar por los resultados fue 
uno de los autores preferidos por dichos escritores y por el público. 
Estos escritores que, sin duda, tuvieron tanta im portancia en la 
difusión del teatro goldoniano en España fueron: Ramón de la Cruz, 
José Clavijo y Fajardo, A ntonio Bazo, A ntonio  V alladares y 
Sotomayor, Fermín del Rey, José Concha, José López de Sédano, 
Domenico Botti, José Vallés, José Ibáñez, Luis Moncín y M an u e l 
Ferm ín de Laviano. Una característica com ún a todos e s to s  
traductores de las obras de Goldoni es que, aparte de dichas 
adaptaciones, todos compusieron obras pertenecientes a los géneros 
y subgéneros teatrales tradicionales en España; es decir, todos ellos 
escribieron num erosas piezas que se correspondían  con lo s  
d iferentes géneros de m oda vigentes y que el público  aún  
presenciaba con agrado1. Esta situación real se oponía a las teorías 
postuladas por los ilustrados, los cuales rechazaban este tipo de obras 
por considerarlas opuestas a la función educativa del teatro. E ntre 
los géneros que gozaron de mayor aceptación por parte del público se 
encontraban las com edias heroicas y m ilitares, la m ism as que
b i c h o s  géneros y subgéneros son: com edia heroica, de m agia, de santos, d e  
figurón, sentim ental, sainte, zarzuela y  m elólogo.
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M oratín ridiculizó en su obra La comedia nueva o El café. De hecho 
los ilustrados se m ostraron desde siempre contrarios a este tipo de 
teatro a causa de su inverosimilitud, así como por el gran aparato de 
su puesta en escena y por la presencia de reyes y altos personajes que, 
por lo general, acababan siendo ridiculizados. A pesar de las críticas 
ilu stradas, los traduc to res de las obras de C arlo G oldoni 
compusieron numerosas obras pertenecientes al género heroico, que 
llegó a gozar de una extraordinaria popularidad  en las últim as 
décadas de siglo. Así pues com pusieron obras de este tipo Luis 
M oncín (Hechos heroicos y  nobles del valor godo español, 1787; 
Sertorio el Magnánimo, 1784; Poner a riesgo el honor, por el mismo 
honor y  patria, y  triunfo de las roncalesas, 1778); José Concha (A 
España dieron blasón las Asturias y  León, y  triunfos de don Pelayo, 
1795); Ferm ín del Rey (Valor constancia y  ventura de Aragón y  
Cataluña. Españoles en Asia, 1782; Hernán Cortés en Tabasco, 1790); 
M anuel Fermín de Laviano (Los pardos de Aragón, 1780; La afrenta 
del Cid vengada, 1784; El Sigerico, 1788) y Antonio V alladares (La 
Emilia, o exceder en heroísmo la mujer al héroe mismo, 1781; 
Defensa de la Coruña por la heroica María Pita, 1784; La Egilona, 
viuda del rey Rodrigo,1785; La Elvira, 1785).
Otro tipo de obras que cultivaron estos dram aturgos fueron los 
sainetes, los cuales, a pesar de ser un género menor, ocupaban un 
lugar destacado en las representaciones. Como ya se ha dicho, este 
tipo de obras también fue criticado por los ilustrados pero no sólo 
por sus argum entos y personajes, sino también por su ubicación en 
el espectáculo teatral. Los neoclásicos consideraban que el intercalar 
los sainetes en los entreactos suponía una in terrupción  de la 
verosim ilitud de la obra central al in troducir un  a rg u m en to  
diferente que rom pía la tensión provocada por la obra; además, el
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hecho de que los sainetes fuesen in terpretados po r los m ism o s 
actores que representaban la obra principal eliminaba el efecto de 
realidad que el teatro debía ofrecer. Sin embargo, a pesar de las 
críticas recibidas, el público seguía presenciando con sumo placer los 
sainetes, incluso asistía al teatro más atraído por estas piezas breves 
que por la obra. Por ello estos dram aturgos com pusieron un buen 
número de sainetes. Entre los autores de estas obras menores destacó 
Ramón de la Cruz puesto que los sainetes constituyen la mayor parte 
de su producción teatral y, además, fueron las obras que le dieron 
mayor fama. Entre los numerosos sainetes creados por Cruz destacan 
La comedia de maravillas (1766), El casamiento desigual (1769), Las 
foncarra leras  (1769), El almacén de novias (1774), Los bandos del 
Avapiés y  venganza del zurdillo (1776), El careo de los majos (1779) y 
El muñuelo (1792) entre muchos o tro s2. Tam bién com pusieron  
varios sainetes otros autores de la época entre los que destacaron los 
dram aturgos que tradujeron las obras de Goldoni al castellano. Entre 
estos autores se encuentran: Manuel Fermín de Laviano (con títulos 
tan famosos como La tertulia general, 1779; El chasco de los ociosos, 
1790; La critica, s.a.); Antonio Valladares (La fiesta de novillos, 1768; 
Los caldereros, 1780; Los cómicos de repente, 1782); José López de 
Sédano (La defensa de las damas, 1779; El page duende,  1779; El  
sainete de repente, s.a.); José Ibáñez (La ruina que quita pleitos no es 
la ruina más fatal, s.a.; Lo que enseña la apariencia y  en qué consiste 
el honor, s.a.; El valor y  la destreza de Romero y  Costillares, 1776); 
Luis M oncín (La manchega honrada, 1789; Al maestro chuchillada); 
José Concha (El manchego en Madrid, 1791); Ferm ín del Rey (El
2La lista  com pleta de sainetes com puestos por Ramón d e la Cruz apareció  
publicada en  DE LA CRUZ, Ramón, Sainetes, op. cit, pp. XLIII-LXXI1.
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hábito no hace al monje, s.a.; Las astucias desgraciadas, 1787; La  
comedia de repente, 1788).
Por su parte Antonio V alladares y José Concha obtuvieron 
grandes éxitos con sus com edias de magia, género en el que 
destacaron con títulos tan famosos como los siguiente: Valladares 
con El mágico de Cataluña (1778), El mágico de Astracán (1781), La 
ciencia vence al poder con los mayores prodigios> o el mágico de 
Eriván (1782) y El mágico de Mogol (1782) entre otras; m ientras que  
José Concha hizo famoso a su personaje El mágico de Cataluña (s.a.) 
protagonista de una trilogía, o tam bién Marta imaginaria, segundo 
asombro de Francia (1771); y José López de Sédano la comedia Marta  
aparente (1779), obra con la que cerró el ciclo protagonizado por la 
maga M arta que había iniciado José de Cañizares. De entre todos los 
autores mencionados destacó Antonio Valladares por la renovación 
que im prim ió en el género de magia, así como tam bién en el 
heroico, al in troducir en am bos una evolución en cuanto  al 
tratam iento  de los temas, fruto de su form ación literaria y de la 
nueva ideología presente en sus obras. En sus composiciones se nota 
una tendencia innovadora presente, incluso, en el tratam iento de 
los antiguos temas, al introducir un nuevo sistema social igualitario 
y una defensa del progreso científico, así como una preocupación por 
el sector social más desfavorecido. En las com edias de magia, 
Valladares altera la concepción de lo m ágico dando lugar a 
personajes norm ales a pesar de sus poderes, con lo que la magia 
aparece desligada de la ciencia del m al3. Debido a estas innovaciones 
la crítica m oderna entrevé en las obras de V alladares una cierta 
ideología ilustrada, avalada por el tono sentim ental propio  del
3ÁLVAREZ BARRIENTOS, Joaquín, "Formas populares y de consum o", Historia de 
la literatura española. Siglo X V Ill, op. cit., p. 353.
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nuevo gusto teatral de finales de siglo y por la preocupación  de 
Valladares de am bientar, varias de sus creaciones, en el m undo 
burgués y de ofrecer una visión realista de la clase media y de los 
com erciantes y artesanos, de form a que en su teatro se nota la 
influencia del teatro  europeo, el m ism o que los ilu strados 
admiraban. Sin embargo, Valladares también fue uno de los autores 
rechazados y criticados por los intelectuales de la época debido a que, 
a pesar de su ideología y m entalidad, él continuó com poniendo 
obras pertenecientes a los géneros repudiados por el grupo de 
ilustrados. Pero también compuso obras pertenecientes a géneros 
nuevos, como era el género sentim ental, de reciente im plantación 
en nuestro país, cuya temática y ambientación resultaba novedosa al 
estar muy apartada de los géneros tradicionales españoles. En este 
campo Valladares colaboró con la creación de obras tan aplaudidas 
como Las vivanderas ilustres (1788) o El marido de su hija (1786).
Por su parte Antonio Bazo fue autor de comedias de santos, 
género similar a la comedia de magia debido a los efectos mágicos 
que resultaban de los milagros realizados por los protagonistas. Una 
obra muy afortunada de Bazo fue la titu lada Los tres mayores 
portentos en tres distintas edades (1762) cuya apoteósica escena final 
era el resultado de la unión entre magia y espectáculo, tan del gusto 
del público.
Aparte de estos géneros teatrales tradicionales los autores que 
nos interesan tam bién se acercaron a la composición de obras 
musicales. En este cam po destacó Ramón de la Cruz con su s  
zarzuelas, que cosecharon el aplauso del público; entre las zarzuelas 
originales de C ruz destacaron Briseida (1768), Las segadoras de
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Vallecas (1768), Las Foncarraleras (1772)4. Mientras que José Concha y 
Fermín del Rey compusieron obras para un  género nuevo como fue 
el melólogo en el que dieron a la escena obras como El joven Pedro 
de Guzmán (1793) y El Armesto (s.a.), ambas de Concha, y Policena 
(1794), de Rey.
Todos los dram aturgos m encionados (que nos in te resan  
principalm ente por haber traducido las composiciones goldonianas) 
se caracterizaron, como hem os visto, por haber creado obras 
pertenecientes a los más variados géneros y subgéneros teatrales, 
debido a su deseo por satisfacer los gustos del público. De ello se 
deriva que, en numerosas ocasiones, se produjese una similitud en 
las obras de estos escritores que, lógicamente, iba en detrimento de la 
calidad artística. Pero hay que tener presente que sus obras eran el 
resultado de un trabajo realizado por autores que vivían de su oficio 
como dram aturgos o que recurrían a la literatura para aum entar sus 
ganacias, por lo que en muchos casos no se p retend ían  resultados 
literarios, sino sólo beneficios comerciales. Sin em bargo, hubo 
autores que, a pesar de continuar usando los antiguos gén ero s, 
estaban condicionados por la nueva m entalidad ilustrada. Este fue el 
caso de Antonio Valladares, como ya hemos visto, uno de los pocos 
au to res m ás in novado res del siglo, que com puso  ob ras 
pertenecientes a los diversos géneros de m oda aunque sin alejarse de 
sus verdaderos intereses literarios. En efecto, y a pesar de que la 
crítica posterior no ha realzado su figura e, incluso, es uno de los 
autores ignorados del siglo XVIII, su actividad como escritor fue 
fecunda, pues llegó a com poner más de cien obras de tem ática  
variada (acorde con los diferentes géneros de m oda en los q u e
4Esta zarzuela es distinta del sainete del m ism o título estrenado en 1769.
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trabajó). Pero, sobre todo, no hay que olvidar su actividad en el 
terreno periodístico en el que pudo manifestar su ideología literaria 
y en el que dem ostró lo avanzado de su pensam iento. La tarea 
periodística de Valladares fue intensa, pues además de ser el director 
de un  periódico literario titulado Semanario erudito (1787-1791) 
también publicó folletos como El dichoso pensador (1766), en donde 
realizaba una apología de la mujer, y El Prado por dentro y  el filósofo 
por fuera (1768), de carácter costum brista. Así m ismo editó e l 
Almacén de fru tos literarios (1804) y Tertulias de invierno en 
Chinchón, conversaciones crítico-políticas, morales e instructivas  
(1815-1820)5. Su versatilidad como hombre de letras y su facilidad 
para crear obras de distintos géneros literarios le llevó a componer 
algunas poesías de circunstancias y una novela epistolar en nueve 
volúmenes titulada La Leandra (1797-1807), que seguía la tendencia 
sentimental de la época, aunque no llegó a terminar esta obra debido 
a su estructura  que le perm itía  in troducir episodios, cartas y 
narraciones de form a indeterm inada6. A pesar de esta im portante 
actividad erudita y literaria Valladares obtuvo el mayor éxito con sus 
citadas comedias de magia y sus dramas heroicos.
Si hemos enum erado el tipo de obras propias que compusieron 
todos los escritores arriba m encionados es porque nos parece 
im portante resaltar su contribución literaria en el teatro español del 
siglo XVIII, y porque todos llegaron a conocer el éxito, a pesar de las 
críticas que recibieron por parte de los ilustrados y por la crítica 
posterior. Pero, sin duda, ellos fueron los protagonistas de la escena 
española y supieron crear obras que se representaron con éxito, al
5 A GUI LAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españo les..., vol VIII, pp. 
288.
6ÁLVAREZ BARRIENTOS, Joaquín, La novela del siglo X V IIl, M adrid, Júcar, 1991, 
p. 273-278. .
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contrario de las obras que escribieron los ilustrados en las mismas 
fechas, muchas de las cuales no fueron nunca representadas.
IV . 2. LOS TRADUCTORES: TRADUCCIONES DE LAS
o b r a s  d e  Ca r l o  G o l d o n i .
Antes de pasar a revisar los títulos de las obras de Goldoni que 
los escritores citados tradujeron, nos parece oportuno clasificarlos 
según el tipo de obras que adaptaron a nuestro idioma, puesto que, 
por lo general, los traductores se especializaron en un determ inado 
género, bien dram as jocosos bien comedias. Esta selección se debió 
sin duda a las dotes literarias de cada uno pero, adem ás, está 
relacionada con el género de m oda predom inante en cada etapa. Es 
decir, a excepción de Antonio Bazo que tradujo un dram a jocoso y 
varias comedias de Goldoni, el resto de traductores se ocupó de 
traducir al castellano las obras del veneciano pertenecientes a un 
único género teatral, dependiendo de la m oda y los gustos del 
público. Por ello en un prim er m omento las traducciones de las 
obras de G oldoni en E spaña fueron  e x c lu s iv a m e n te  las 
com posiciones para  m úsica, los dram as jocosos, género que 
triunfaba debido a la influencia de las compañías de cantantes 
italianos repartidos por la península. Con el paso del tiempo, los 
dram as jocosos cedieron la primacía a las comedias y aparecieron en 
la escena española otros autores y traductores preocupados por 
suministrar a las diferentes compañías un repe torio amplio de obras, 
recurriendo a la traducción del teatro extranjero, y en gran m edida a 
las comedias de Goldoni.
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IV.2.1. TRADUCCIONES DE LOS DRAMAS JOCOSOS DE GOLDONI.
Como ya se ha explicado en el apartado anterior, las primeras 
obras de Goldoni que llegaron a España fueron sus dram as jocosos 
com puestos para  ser represen tados con m úsica, es decir, que 
pertenecían al género que llegó a ser más conocido con posterioridad 
con el apelativo de ópera bufa. Estas obras se difundieron en un  
principio en su form a original y cantadas en italiano (por las 
compañías italianas que recorrían nuestra península); además, para 
que el público pudiese com prender el argum ento, se editaban los 
libretos de dichas piezas en ediciones «sueltas» que por lo general 
eran bilingües, castellano e italiano, y que se ponían a la venta con 
m otivo de su escenificación. Con la venta de estas ediciones se 
obteman beneficios económicos que iban dirigidos al empresario que 
se encargaba de la publicación o a la compañía italiana que la había 
editado. En general, estas traducciones, m eram ente utilitarias, eran 
anónimas puesto que no se les daba importancia literaria y su papel 
se subordinaba a la representación, por ello en la m ayoría de los 
casos se desconoce a su traductor. Un hecho que dem uestra  la 
utilidad de dichas ediciones lo representa el que en ellas figura 
siempre el reparto de la compañía italiana que representaba la obra, 
el nombre del em presario o "autor" de la compañía, el teatro, la 
ciudad y la fecha de la puesta en escena.
Este tipo de obras represen tadas en una época de g ran  
melomanía escénica alcanzaron un éxito inm ediato y, por ello, no 
resulta extraño que autores im portantes de nuestras letras se 
decidieran a traducirlas. Un hecho que resulta sorprendente es 
observar que entre los escritores españoles que tradujeron  los 
dram as jocosos de Goldoni no existía ninguna afinidad estilística o
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literaria, sino que al contrario sus ideas literarias eran divergentes. 
En efecto, cada uno de estos escritores represen taba corrientes 
diferentes en la literatura española del siglo XVIII, tanto por sus 
ideas expresadas como por el tipo de obras que compusieron.
Uno de los autores españoles que se ocupó de verter al español 
dichas obras musicales fue Juan Pedro Maruján y Cerón. Este escritor 
fue el prim ero que firmó sus traducciones, m ovido quizá por el 
deseo de no dejar en el anonimato sus trabajos literarios, dado que 
era un poeta de cierto renombre. Es probable que la causa que lo 
llevara a efectuar dichas traducciones fuese meramente económica y, 
en ese caso, nos inclinamos a pensar que se debieron a un encargo de 
la propia compañía italiana que representó dichas obras. Maruján y 
Cerón era un  poeta o "coplero" de m ala calidad que com puso 
algunas poesías encomiásticas y lo que él denom inaba "versos de 
re p e n te " 7. Además realizó una vehem ente defensa del espíritu  
nacional contra las nuevas ideas críticas y la influencia francesa en el 
teatro. A este mismo poeta y traductor lo describe M enéndez Pelayo 
con las siguientes palabras poco elogiosas:
«Maruján era un coplero de ínfima laya, audaz y violentísimo, 
fanfarrón y pendenciero, animado de aquel fervor de controversia 
que es uno de los rasgos del siglo XVIII, como de todas las épocas 
de transición. No carecía de conocimientos en las lenguas 
extranjeras, puesto que tradujo la Dido de Metastasio; pero sus 
aficiones y sus resabios le llevaban a la escuela nacional 
degenerada, en favor de la cual riñó fieras batallas, con más 
osadía que ciencia ni discernimiento»8
7Para las obras de este escritor véase AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de 
autores españoles..., vol V, op. cit., pp. 523-527.
8MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas..., vol. í, op. 
cit., p. 1226.
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En efecto, en plena época de las batallas literarias M aruján 
escribió un  panfleto volante, ocultándose bajo el pseudónim o de 
Licenciado Arenas, en el que realizó una defensa violenta de la 
comedia española. En dicha defensa arremetía contra toda influencia 
foránea e, incluso, criticaba la famosa obra de Cervantes Don Quijote 
de la Mancha por considerar que era la culpable de haber destruido el 
espíritu caballeresco de la nación y, por consiguiente, de haber 
provocado las críticas de los extranjeros9. Sin embargo, a pesar de 
estar a favor del teatro nacional y de ser contrario  al teatro  
extranjero, M aruján no se opuso a traducir los dram as jocosos de 
Goldoni, aunque estos no guardaban  ninguna relación con la 
dram aturgia postbarroca española. Se conservan cuatro ediciones de 
tres traducciones efec tuadas po r M aruján: El Mercado d e  
M a l m a n t i l e , El B o t ic a r io  y La buena hija; las tres obras se 
im prim ieron en Cádiz en 1762 y la últim a también se editó  en 
Sevilla dos años más tarde. A dem ás tradujo para  la m ism a 
com pañía otras obras italianas, en general de M etastasio, que 
tam bién publicó. Las traducciones de M aruján están  b ien  
versificadas y respetan tanto el género original como el texto, 
aunque en el caso de La buena hija no aparecen dos personajes 
creados por Goldoni en su obra (Paoluccia y el padre  de la 
protagonista, el Coronel); sin duda, Maruján tradujo el texto que le 
habrían  dado los cantantes italianos, los cuales debido a las 
necesidades estructurales de su compañía habrían decidido suprim ir 
a estos personajes, puesto  que era habitual que las com pañías
9MENÉNDEZ PELAYO, M arcelino, Historia de las ideas estéticas..., pp. 1 2 2 6 -  
1227; AGUILAR PIÑAL, Francisco (ed .), Historia literaria de España en el siglo 
X V I11, op. cit., pp. 62 y 502.
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modificaran el texto para adaptarlo al número de actores con los que 
contaban.
Tras los prim eros éxitos de los dram as jocosos de Goldoni en 
nuestra península hubo más autores que se decidieron a traducirlos 
al castellano y en 1764 dos escritores de la talla de Clavijo y Fajardo y 
de Ramón de la Cruz ofrecieron sus primeras versiones de las obras 
musicales del veneciano. Estas representaciones tuvieron lugar en  
un ambiente cortesano con motivo de unas celebraciones reales, 
como ya se ha inform ado en otro apartado10. Las obras que se  
ofrecieron fueron La feria de Valdemoro de Clavijo y Los Cazadores 
de Cruz y aunque ambas se cantaron bajo la forma de zarzuela eran 
traducciones de dos dram as jocosos de Goldoni que ya habían sido 
representados con anterioridad  en otras ciudades en su form a 
original y cantados en italiano. La feria de Valdemoro fue editada el 
mismo año de la representación por la p restig iosa im pren ta  
m adrileña de Joaquín Ibarra. Como ya hem os explicado en el 
capítulo III, el texto era una adaptación bastante libre de II mercato di 
Malmantile de Goldoni; quizá por ello su autor no vio la necesidad 
de confesar la fuente de su inspiración, hecho que ha dado lugar a 
que muchos críticos e investigadores posteriores desconociesen que 
dicha composición no era una obra original del que creían su autor.
Como ya se ha dicho en el capítulo II, Clavijo fue un  
continuador y defensor de las teorías de Luzán, hecho que demostró 
en los artículos de su periódico El Pensador desde el que sostuvo 
diversas polémicas con los escritores del teatro nacional al defender 
la idea de la necesidad de una reforma teatral, de la supresión de los 
"autos sacramentales" y de continuar el ejemplo de los dram aturgos
10V/d supra capítulo III al tratar de las representaciones de las obras en M adrid  
de 1764 y 1765.
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franceses, los únicos que respetaban las reglas clásicas del teatro. 
Clavijo fue además un personaje clave en los proyectos reform istas 
del Conde de Aranda puesto que bajo su protección fue nom brado 
oficial del Archivo del Estado, director de los Teatros de los Reales 
Sitios y director del Real Gabinete de Historia Natural. Entre sus 
ocupaciones literarias destacó no sólo como director y redactor de su 
periódico/ sino también como traductor de tragedias francesas. Lo 
que sorprende es que este ilustrado tradujese un dram a jocoso de 
Goldoni y lo adaptara a zarzuela pues éste fue uno de los géneros 
criticados por los neoclásicos. Probablem ente la composición o, 
mejor dicho, la adaptación de La feria de Valdemoro se debió a un 
encargo, puesto que otro ilustrado como Leandro Fernández d e  
Moratín, contrario también al género lírico, compuso por encargo la 
zarzuela El Barón de Illescasn , obra que posteriorm ente publicó en 
forma de comedia en dos actos con el título abreviado de El barón. 
Adem ás, La feria de Valdemoro es la única zarzuela debida a la 
pluma de Clavijo, que siempre se mostró contrario hacia el tipo de 
teatro alejado de la verosimilitud, como era el caso de la zarzuela, 
pues en ella se manifiestan los sentimientos a través del canto y este 
hecho resultaba totalmente apartado de la realidad para los escritores 
ilustrados.
La otra zarzuela que se representó el mismo año que La feria de 
Valdemoro fue, como se ha dicho, la presentada por Ramón de la 
Cruz, Los Cazadores, todavía inédita, considerada por la crítica como 
obra original de Cruz, puesto que al ofrecerse bajo la forma de 
zarzuela no se dudó de la paternidad del que sólo fue su traductor. 
Sin embargo, ambos escritores, tanto Clavijo como Cruz, habían
^ V i d .  supra el apartado IV. 3. b.
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realizado por separado la misma operación de adaptación de un  
género italiano de m oda a un  género español en decadencia como 
era la zarzuela. A partir de este éxito inicial Ramón de la Cruz 
continuó adaptando otros dram as jocosos de Goldoni a zarzuelas, 
hecho que dio lugar a lo que posteriorm ente se ha llamado zarzuela  
de costumbres o también zarzuela moderna. En efecto, las p rim eras  
z a rzu e la s  com puestas por Ramón de la C ruz, es decir las 
adaptaciones que él realizó de las obras m usicales de Goldoni, 
conservaban la form a del género lírico autóctono (dos actos, y 
mezcla de canto y declamación), sin embargo se vio alterada la 
tem ática y los personajes, que dejaron de ser m itológicos o 
leg en d ario s p a ra  tran s fo rm a rse  en p e rso n a je s  h u m an o s 
pertenecientes a estratos sociales populares, a veces dem asiado 
populares debido al tipo de lenguaje utilizado, pero no debem os 
olvidar que ésta fue la época del m a jism o 12 (fenómeno que se  
in trodujo  tam bién entre la clase aristocrática) por lo que la s  
expresiones castizas e, incluso, vulgares reflejaban una forma de 
hablar propia de las capas sociales más bajas, las mismas que 
aparecían representadas en este nuevo tipo de zarzuelas.
Si bien Clavijo y Fajardo no continuó la labor de traducir más 
dramas jocosos de Goldoni, por ser un género contrario a sus ideales 
estéticos, como ya se ha dicho, Ramón de la Cruz, que con su 
p rim era  traducción  alcanzó un  éxito inesperado , con tinuó  
adaptando otras obras goldonianas al género lírico nacional, com o 
fueron: Pescar sin caña ni red es la gala del pescar (1765), La buena 
muchacha (1765), El peregrino en su patria (1766), Los por ten tosos  
efectos de la naturaleza (1766) y El filósofo natural, tam bién conocida
^A N D IO C , René, Teatro y  Sociedad..., op. cit., p. 130.
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como El filósofo aldeano (1766). Es evidente que la buena acogida de 
estas versiones debió influ ir en  el sa inetista  m adrileño, que 
continuó adaptando dram as jocosos de otros autores italianos hasta  
que, finalmente, se decidió a componer obras originales aunque, en  
el fondo, sus composiciones zarzuelísticas no fueron nunca tan 
originales como ha considerado siempre la crítica, como ya hemos 
hecho notar en otro capítulo13.
Ramón de la Cruz fue uno de los escritores más criticados por 
los ilustrados debido a su amplia producción de sainetes, género  
m enor que los neoclásicos despreciaban al in ten tar situarlo  al 
mismo nivel que la tragedia o la comedia14. Los ilustrados vieron en 
el sainetista madrileño a un  antagonista de sus ideales estéticos y de 
la reforma teatral que propugnaban, por lo que Ramón de la Cruz y 
sus obras, tanto las zarzuelas como los sainetes, sufrieron el rechazo 
y las sátiras de escritores como Nicolás Fernández de Moratín, José 
Clavijo y Fajardo, Tomás de Iriarte, Félix María de Samaniego, Pietro 
Napoli Signorelli e, incluso, por un defensor del teatro español 
como fue el periodista M ariano Nipho. Todos ellos acusaron a 
Ramón de la Cruz de representar los vicios de la sociedad, así como 
de escenificar la forma de vida y las costumbres de la clase humilde. 
Sin embargo, a pesar de la evidente diferencia estilística entre 
Ramón de la C ruz y los escritores neoclásicos, el sainetista  
madrileño no se alejaba tanto de los postulados ilustrados, dado que 
con sus obras se propuso enseñar el vicio para corregirlo pues «no 
sólo realizó una crítica m ordaz hacia determ inadas actitudes de los 
personajes, sino que planteó unos arquetipos que dejaban entrever
13Vid. supra el apartado IV.3.a.
14VILCHES DE FRUTOS, Ma Francisca, "Los sainetes de don Ramón de la Cruz en  
la tradición  literaria. Sus relaciones con la Ilustración", Seg ism undo , n° 39-40 , 
M adrid, 1984, pp. 173-192.
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cuáles eran los comportamientos más cercanos al ciudadano ideal y 
al bien común de la colectividad»15. Es decir, también Ramón de la 
Cruz utilizó el teatro como escuela de costum bres al igual q u e  
proponían  todos los escritores e in telectuales neoclásicos; sin 
embargo, a pesar de partir del mismo principio sus obras aparecen 
presentadas desde otra perspectiva que no fue entendida por los 
intelectuales de la época.
Otro escritor español que tradujo y adaptó un dram a jocoso de 
Cario Goldoni al castellano fue Antonio Bazo. Se trataba de la 
versión que el traductor tituló La buena muchacha o la bella figliola 
que fue editada en Barcelona en 1770 y en Valladolid en 1772, con 
m otivo de las representaciones que tuvieron  lugar en dichas 
ciudades. Esta traducción fue realizada en forma de zarzuela; sin 
embargo, en su denominación se observa cierta oscilación dado que 
aparece presentada como "zarzuela famosa" y como "dram a jocoso" 
hecho que nos dem uestra la inseguridad a la hora de catalogar las 
obras musicales. No resulta extraño que un autor de fama como fue 
Bazo hiciese también una versión de esta composición para m úsica 
de Goldoni, pues el éxito que obtuvo esta obra en nuestra península 
debió pe rsuad ir a este escritor para llevar a cabo una nueva 
adaptación. Además, Bazo conocía el teatro de Goldoni pues, como 
insistirem os m ás adelante, tradujo  varias com edias del au to r 
veneciano.
Como acabamos de ver, los adaptadores de los dram as jocosos 
de Goldoni al castellano tenían personalidades literarias opuestas e 
incluso enfrentadas; sin embargo, este hecho no im pidió que se 
acercaran a las com posiciones m usicales del veneciano p ara
15VILCHES DE FRUTOS, Ma Francisca, "Los sainetes de don Ramón de la Cruz en 
la tradición literaria...", p. 186.
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verterlas a nuestro idiom a e, incluso, para adaptarlas al género 
m usical español que en ese m om ento se hallaba en p lena  
decadencia, por lo que su trabajo fue decisivo para el renacimiento 
de la zarzuela al acercar el género musical al público al convertirlo 
en referente y destinatario, puesto que en la zarzuela de costumbres 
la clase humilde era la verdadera protagonista.
IV.2.2. TRADUCCIONES DE LAS COMEDIAS DE GOLDONL
A m edida que la melomanía italiana fue dism inuyendo en los 
teatros aum entó la fama de Cario Goldoni como autor de com edias 
y, como se ha dicho, sus obras com enzaron a ser representadas 
repetidam ente en los teatros de nuestra península. La traducción de 
las comedias de Goldoni al castellano fue el resultado de la intensa 
actividad teatral que se produjo en España durante el siglo XVIII. En 
efecto, en la última m itad del siglo las compañías teatrales deb ían  
contar con un amplio repertorio que cubriese los continuos cambios 
y la voracidad de un  público deseoso de novedades. Este hecho 
contrasta notablem ente con la escasa nóm ina de autores relevantes 
de la época, así como con las polémicas en torno al tipo de obras que 
se debían representar. Es cierto que el público seguía viendo con 
satisfacción las obras del teatro  nacional, repud iadas por los 
ilustrados, pero también es cierto que existía una gran dem anda de 
obras originales que no podía ser cubierta por los d ram aturgos 
españoles. Por este motivo se recurrió a las traducciones de obras 
teatrales extranjeras. En efecto, en la decim octava centuria se 
produjo una gran actividad de traducción de las obras foráneas a 
nuestro idiom a como resultado del cosm opolitismo que nuestro 
país iba adquiriendo, hecho que favoreció la circulación de las ideas y
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la necesidad de dar a conocer las obras de los au to re s  m ás 
representativos de Europa. Además, hay que tener en cuenta que 
du ran te  años los au tores neoclásicos habían p ropuesto  como 
ejemplo a imitar el teatro francés, al que ellos consideraban el único 
que respetaba las reglas poéticas clásicas. Pero no sólo el teatro 
francés gozaba del favor de los ilustrados, sino que tam bién se 
introdujo en nuestro país el tipo de comedia de origen inglés que se 
extendió por todo el continente y que fue conocida en España como 
comedia sen tim en ta l  o, tam bién, con la denom inac ión  m ás 
despectiva de comedia llorona16 debido a la m anifestación de los 
sentim entos patéticos que despertaban este tipo de obras. E sa  
disparidad de géneros representados en los teatros dio lugar a que 
M oratín afirmase:
«Nunca se había visto más monstruosa confusión de vejeces y 
novedades, de aciertos y locuras. Las musas de Lope, Montalván, 
Calderón, Moreto, Rojas, Solís, Zamora y Cañizares; las de Bazo, 
Regnard, Laviano, Corneille, Moncín, Metastasio, Cuadrado, 
Moliere, Valladares, Racine, Concha, Goldoni, Nifo y Voltaire, 
todos alternaban en discorde unión; y de estos contrarios 
elementos se componía el repertorio de ambos teatros [de 
Madrid].»17
En la descripción de M oratín lo que destaca es la p resencia  
sim ultánea de los géneros y autores tradicionales españoles junto 
con las traducciones de las obras europeas. Y este "desorden" se debió 
a una falta de criterios de selección de las obras, así como a la 
necesidad de ofrecer un repertorio extenso y variado y, al mismo
16GARCÍA GARROSA, Ma Jesús, La retórica de las lágrim as..., op. cit.. En e s te  
estudio la autora afirma que existieron hasta vein tidós denom inaciones d istintas  
para este género; algunas de ellas hacen referencia al sentim entalism o, m ientras que  
otras señalan el grupo social protagonista o su ubicación ciudadana.
17FERNÁNDEZ DE MORATÍN. Leandro, Obras postumas, vol. II, op. cit., p. 318.
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tiempo, complacer la diversidad de los gustos manifestados por el 
público.
IV.2.2.A. TRADUCTORES-ACTORES.
El deseo de ofrecer al público español las novedades que 
triunfaban en Europa y, al mismo tiempo, la necesidad de proveer a 
las compañías de actores de nuevas obras fomentó el que se tuviese 
que recurrir a las traducciones, las cuales favorecieron el desarrollo 
de la oferta teatral. Todo ello dio como resultado el que apareciesen 
en la escena dramática española algunos personajes de escasa cultura 
y de poca formación literaria cuyo trabajo fue fundam entalm ente el 
de proveer a las compañías de actores de los textos traducidos de las 
novedades literarias europeas. Se trataba de hombres cuya relación 
con el teatro era muy directa por haber tom ado parte en él desde 
dentro, es decir, eran actores y apun tadores cuyas necesidades 
económicas les llevó a realizar algunas traducciones de obras 
extranjeras para aum entar sus escasas ganacias. De esta forma dichos 
personajes pasaron a form ar parte de la lista de autores del siglo 
XVIII, pues algunos de ellos acabaron aportando una p ro d u cc ió n  
propia18.
Un gran núm ero de estos escritores o traductores fueron los 
que más colaboraron en la difusión del teatro de Goldoni en España 
pues sus traducciones constituyeron el texto utilizado por los actores 
en las representaciones. De hecho estos traducto res ve rtieron  
num erosas obras del veneciano al castellano. A este grupo de 
ac to res-in térp re tes, que tam bién tradujeron al castellano obras
18RÍOS, Juan A.-CARNERO, G uillerm o, "Dramaturgos populares", Historia de la 
literatura española. Siglo XVIII ,  vol. II, op. cit., p. 836.
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francesas, Cotarelo los definió de form a poco elogiosa en una 
publicación en la que afirmaba de ellos que eran:
«Poetas ramplones, aplebeyados e ignorantes todos ellos, no 
escriben más que por socorro material que este medio les presta; 
así es que para conseguir que se admitan sus obras suelen alegar 
que están "cargados de familia", o perseguidos por acreedores 
[...] y piden se represente su obra como pudieran pedir una plaza 
en el resguardo o una limosna. Tales fueron los Vázquez, Valles, 
Ibáñez, Concha, Moncín, Vidaurre, Bazo, Rezano...»19
Como vemos, la mayoría de los traductores citados por Cotarelo son 
los mismos que tradujeron las obras de Goldoni; sin embargo, a 
pesar de las calificaciones poco elogiosas del investigador madrileño, 
creemos que el trabajo de estos traductores fue im portante al 
contribuir, de forma determinante, al acercamiento de las creaciones 
goldonianas al público español que, de esta forma, llegó a conocer las 
obras más im portantes del dram aturgo veneciano. Sin embargo, el 
motivo económico que les inducía a realizar estas traducciones 
impedía que éstas estuviesen bien elaboradas, a causa de la rapidez 
con la que debían entregar sus trabajos, pero no hay que olvidar que 
todos ellos conocían el teatro por dentro y eran conscientes de los 
gustos del público y, por tanto, para obtener sus objetivos, sabían que 
debían escoger unas obras que fuesen del agrado de los espectadores. 
Además, estos traductores se vieron beneficiados por la im portante 
dem anda de obras que exigía el público y no es extraño que 
escogieran las comedias de Goldoni, puesto que éstas se ajustaban a 
las preferencias de un amplio sector del público.
19COTARELO Y MORI, Emilio, M a del Rosario Fernández "La T irana"...op. cit., p.
4.
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De estos traductores, cuya profesión principal era la histriónica, 
se sabe muy poco y la escasez de noticas en torno a sus vidas hace 
difícil conocerlos mejor. Como escritores se sabe que tam bién 
p ro d u je ro n  algunas obras originales de form a que, con su 
insuficiente cultura pero con su evidente conocim iento teatral, 
llegaron a ocupar un lugar im portante en la vida escénica del siglo 
XVIII español, tan carente de buenos dram aturgos. Varios de estos 
escritores-actores consiguieron alcanzar el éxito con sus trabajos y, a 
pesar de haber sido muy criticados por los autores neoclásicos, el 
público les dio su aprobación, pues con sus traducciones y con sus 
obras originales satisfacían el deseo de diversión y evasión de los 
espectadores.
Entre los actores-traductores que adaptaron algunas obras de 
Goldoni al castellano en este siglo se encuentran Luis Moncín, José 
Concha, Fermín del Rey, Domingo Botti y José Vallés.
Se sabe que Luis Moncín nació en Barcelona y que en 1767 se 
trasladó  a M adrid  en donde trabajó de apun tado r, actor y 
posteriorm ente autor teatral. Su actividad dram atúrgica fue m uy 
extensa dado que compuso numerosas obras entre las que figuraban 
los géneros de moda: comedia heroica de tema español, comedia 
histórica, comedia de figurón (que a pesar de la decadencia del 
género alcanzó cierta fama), sainetes y fines de fiesta. A pesar de la 
intensa actividad creativa y traductora de Luis Moncín, sólo se 
ofrecieron en este siglo dos adaptaciones de comedias de Goldoni: La 
mujer vengativa (La donna vendicativa) y la traducción de una obra 
breve de Goldoni, L'osteria della posta, que en castellano se tituló El 
feliz encuentro. En los dos casos Moncín editó dichas traducciones 
ocultándose detras de las inciaciales de su nombre compuesto por las 
siglas L. A. J. M.. En el caso de la comedia breve no ocultaba que se
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trataba de una traducción de Goldoni, como se hacía constar en la 
portada  de la edición, pero no sucedió lo mismo con La mujer 
vengativa puesto que en esta traducción no aparece el nom bre del 
dram aturgo veneciano.
De José Concha tampoco se conocen muchos datos sobre su 
vida. Se sabe que también él fue actor y que desempeñó este trabajó 
en Barcelona como segundo barba20 en la compañía dirigida por el 
em presario Josep Rafols en Barcelona el año 177721. Concha destacó 
por las traducciones que realizó de las obras de Goldoni. Las que se 
conocen como obra suya fueron: El Hablador (La bottega del caffe), El 
buen médico o La enferma -por amor (La finta ammalatá), El criado 
de dos a m o s  (II servitore di due padroni), El hombre prudente  
(L'uomo prudente), La mujer variable (La donna volubile) y La  
cuatro naciones (La vedova scaltra). Además de estas traducciones 
Concha también se atrevió a componer algunas obras pertenecientes 
a los géneros de moda: sainetes, comedias de figurón, comedias de 
magia, comedia heroica e incluso melólogos. Sin embargo, en toda 
esta prolífica y variada producción se observa una limitación que da 
lugar a un cierto parecido en el tratamiento de los distintos géneros 
en los que Concha trabajó, unido todo ello a una deficiente y 
ampulosa versificación. A pesar de todo, sus obras tuvieron éxito 
debido  a la constante presencia de situaciones paté ticas y 
espectaculares que él sabía eran las que el público más aplaudía y 
esperaba presenciar; por ello, sus obras son el resultado de la 
acum ulación de lances emocionantes y aparatosos, por lo que el
20En teatro se denom inaban barbas a los que hacían el papel de ancianos.
21PAR, A lfon so , "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", op. cit., p. 340.
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argum ento posee la función de servir de enlace de este tipo de 
escenas, incluso a costa de la inverosimilitud resultante.
Fermín del Rey, al igual que los anteriores, también compaginó 
su tarea teatral con la de traductor y autor. Fue actor y apuntador en 
Valladolid, Barcelona y M adrid en donde trabajó exclusivam ente 
como prim er apuntador. Fermín del Rey se destacó como traductor, 
pues no sólo vertió al castellano varias comedias de Goldoni como 
Caprichos de amor y  celos (G l'innam orati), La buena criada (La serva 
amorosa), La camarera brillante (La cameriera brillante) y versificó El 
prisionero de guerra (Un curioso accidente), sino que tam bién 
tradujo La Faustina (1786) de Pietro Napoli Signorelli. Como escritor 
de obras originales, al igual que sus com pañeros, tam bién cultivó 
distintos géneros teatrales de m oda entre los que d e s ta c a ro n : 
comedias históricas, comedias sentim entales, sainetes, un  d iálogo 
pastoril, un m elodram a y un melólogo. Esta gran variedad de 
géneros eran los que gustaban al público, por ello no resulta extraño 
que Fermín del Rey intentase complacerlo al componer unas obras 
pertenecientes a los géneros más variados y de más éxito, aunque 
fuese en detrimento de la calidad.
Otro traductor de obras de Goldoni fue el actor Domenico Botti 
que, como el resto de sus com patriotas en aquel siglo, se había 
españolizado el nombre cambiándoselo por el de Domingo con el 
que firmaba sus traducciones. Además con el nombre (en español) y 
su apellido formó un anagrama, Godomin Toibt, con el que también 
firmaba algunos de sus trabajos. Fue actor y sus dotes interpretativas 
le hicieron m erecedor de aparecer en el libro del tam bién actor 
italiano Francesco Bartoli, coetáneo suyo, en el que se informaba:
«Piacentino. Recitó da Innamorato alcuni anni nella Compagnia
di Vincenzo Bazzigotti. Passb col Medebach la Quaresima del
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1775 e l'anno dopo si trasferí in Ispagna, dove trovasi anch'oggi 
impiegato nella direzione degli spettacoli in un di que' Teatri. 
Tradusse dal Francese una Commedia intitolata: La Giulia, che 
fece stampare in Pavia in forma di ottavo il Carnevale del sudetto 
anno 1775.»22
En efecto, como afirmaba Bartoli, Domenico Botti trabajó con la 
com pañía Bazzigotti, que durante el carnaval de 1775 ofreció sus 
representaciones en Pavía. En dicho conjunto histriónico Botti 
ocupaba el puesto de cuarto enamorado y también era el encargado 
de in te rp retar la m áscara de Brighella. Pero esta com pañía se 
disolvió ese mismo año23. A pesar de la afirmación de Bartoli sobre 
la presencia de Domenico Botti en la famosa compañía de Girolamo 
M edebach du ran te  la cuaresm a de 1775, no hemos encontrado 
ninguna otra referencia; es probable que durante ese tiempo, en que 
los teatros perm anecían cerrados, Botti hubiese estado ensayando  
junto con los actores de dicha compañía, que tanta importancia tuvo 
en la producción goldoniana, sin embargo no llegó a ser inscrito en 
ella y, cuando de nuevo se abrieron los teatros, Botti ya no figuraba 
entre sus componentes. En 1776 Domenico Botti formaba parte de  
otra compañía dirigida por A ndrea Rossi y Costanzo Pizzamiglio. 
Este conjunto histriónico se desplazó en 1777 hasta Barcelona en 
donde trabajaron durante el Carnaval de dicho año24 y Botti ya no 
regresó a su país pues, tras la cuaresma, se unió a la compañía de 
Josep Rafols en la que trabajó como bailarín25. En dicha compañía 
coincidió en Barcelona con José Concha, que ocupaba el puesto de
22BARTOLI, Francesco, N otizie istoriche de' comici italiani, op. cit., p. 130.
23GIARDI, Orietta, I comici dell'arte per data. Le compagnie comiche ita lian e  
alia fine del secolo X V lll, Roma, Bulzoni, 1991, p. 109.
24GIARDI, Orietta, / comici dell'arte perduta..., pp. 252-253.
25PAR, A lfon so , "R epresentaciones teatrales en Barcelona durante el s ig lo  
XVIII", p. 341.
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segundo barba, y también en Barcelona debió conocer a Fermín del 
Rey, que trabajó en el teatro catalán desde 1781 como actor y 
apuntador. Con este último colaboró en la adaptación de la comedia 
goldoniana Un curioso accidente que en castellano recibió el título 
de El prisionero de Guerra o un curioso accidente, obra que 
Domenico Botti tradujo y que Fermín del Rey versificó, siguiendo 
los gustos de la época. También tradujo en solitario la comedia breve 
de Goldoni V avaro ,  que Botti tituló El logrero y la publicó con el 
citado anagrama formado con su nombre, "Godomín Toibt".
Otro cómico español que también tradujo al castellano alguna 
comedia de Goldoni fue José Vallés. Sobre la vida de este actor se 
tienen escasas noticias y su vida se confunde aún más debido a la 
existencia de otros dos literatos, de igual nombre, relacionados con la 
vida teatral española. Aunque el primero de ellos no representa una 
dificultad debido a que cronológicamente es anterior26, sí que se 
p lantean dudas entre los otros dos puesto  que, incluso, otros 
investigadores los han confundido creyéndolos uno solo. De uno de 
los dos se sabe que era catalán y que trabajó como apuntador de los 
teatros de la corte en donde falleció en 177927. A este personaje le 
atribuía el erudito  investigador A guilar Piñal la autoría de la  
traducción de la comedia goldoniana La bottega del caffé conocida en 
castellano como Propio es de hombres sin honor pensar mal y  hablar 
peor28. Sin embargo, nosotros no creem os probable que dicha 
traducción corresponda a este José Vallés, puesto que su fecha de
26Este José Vallés fue un autor de origen valenciano que com puso algunas comedias 
de bandoleros y que v iv ió  desde los ú ltim os años del sig lo  XVII hasta los prim eros 
del siglo XVIII. Vid. PALACIOS FERNÁNDEZ, Emilio, 'Teatro", op. cit., p. 225.
27PALACIOS FERNÁNDEZ, Em ilio, "Teatro", op. cit., p. 225; AGUILAR PIÑAL, 
Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol. VIII, p. 297.
28AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores españoles..., vol VIII, pp. 
297-299.
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fallecimiento es muy anterior a la prim era representación de dicha 
traducción que tuvo lugar en 1788, por ello nos atrevemos a pensar 
que ésta fue realizada por un cómico, también llamado José Vallés, 
del que se ignora su biografía pero que estaba en activo durante esos 
años en los teatros de la corte en los que trabajó como cuarto galán.
Como se puede observar, la actividad de traducción de las 
com edias goldonianas llevadas a cabo por estos hom bres fu e  
im portante debido al núm ero de obras traducidas, pero lo más 
destacable es que estos traductores—actores conocían bien el teatro y 
los gustos del público, al igual que Goldoni, por ello no resulta 
extraño que sus adaptaciones gustaran y se representasen en varias 
ocasiones y en varias ciudades españolas.
IV.2.2.B. Traductores literatos.
Las traducciones de las comedias goldonianas llevadas a cabo 
por los actores-escritores constituyen un núm ero im portante en el 
panoram a teatral español; sin embargo, ellos no fueron los únicos 
que se ocuparon de traducir las comedias de Goldoni. En efecto, 
también desem peñaron la misma tarea otros hombres dedicados a 
las letras, aunque alejados de la profesión histriónica. Estos hombres, 
que poseían cierta cultura, se dedicaron a cultivar el teatro por 
vocación literaria, como es el caso de Antonio Valladares, M anuel 
Fermín de Laviano, José López de Sédano, Antonio Bazo y, también, 
Luciano Francisco Cornelia (este último no fue un traductor, sino un  
adaptador de las obras goldonianas, trabajo que realizó a través de las 
versiones que llevaron a cabo otros autores). De ellos tampoco se 
tienen m uchas noticias sobre su vida pues n inguno de estos
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escritores llegó a alcanzar un puesto relevante en las letras, a pesar 
de la notable popularidad y éxito que obtuvieron durante este siglo.
Antonio Valladares y Sotomayor, a pesar de ser uno de los 
autores criticados por los ilustrados, fue un  prolífico dram aturgo y 
crítico literario preocupado por las distintas corrientes literarias de la 
época. Valladares supo acomodar a los gustos del público un tipo de 
obras tradicionales renovadas con una nueva perspectiva y, al 
mismo tiempo, supo acoger la nueva tradición teatral. De hecho 
Valladares tradujo numerosos obras del teatro europeo, pero más 
que un mero traductor fue un adaptador que convirtió los temas 
ajenos en propios, al someter las obras a unas transformaciones que 
los convertían  en irreconocibles; por ello es difícil saber con 
exactitud cuáles de sus composiciones eran adaptaciones y cuáles 
fueron obras originales29. Aún así se sabe que tradujo num erosas 
comedias del teatro francés y tam bién algunas de Cario Goldoni 
como fueron El usurero celoso y  la mujer prudente (II geloso avaro), 
La viuda sutil (La vedova scaltra), Curar los males de honor es la 
física mayor. Médico holandés (II medico olandese). Incluso creemos 
muy probable que la versión española de la comedia I Mercatanti, 
titu lada en castellano Los comerciantes, fuese una  trad u cc ió n  
realizada por Valladares puesto que sentía cierta inclinación hacia el 
m undo de las finanzas y del comercio en el que ambientó varias de 
sus obras de carácter sentimental30.
Pero Valladares no fue el único que se aproximó a las nuevas 
corrientes literarias que llegaban tím idam ente a nuestro país, sino
29RÍOS, Juan A.-CARNERO, G uillerm o, "Dram aturgos populares", Historia de la 
literatura española. Siglo X V lll ,  op. cit., p. 851.
30PA T A K Y -K O SO V E , Joan Lynne, The " Comedia Lacrim osa" and  Spanish  
Romantic Drama (1773-1865), Londres, Tam esis Books, 1977, pp. 56-58.
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que hubo otros dramaturgos que, a pesar de continuar componiendo 
obras tradicionales, también supieron asimilar las nuevas corrientes 
ideológicas y estéticas. Este es el caso de otro escritor, Manuel Fermín 
de Laviano, que supo representar en sus obras las costumbres más 
m odernas y los enredos am orosos p rop io s de la com edia 
sentimental e, incluso, de la comedia burguesa, géneros que se iban 
imponiendo por toda Europa como resultado de la nueva ideología 
social; en este sentido, Laviano supo aprovechar las obras de Cario 
Goldoni que se adaptaban perfectam ente a la nueva estética. En 
efecto, Laviano tradujo al castellano La famiglia delVantiquario, con 
el título de La suegra y  la nuera, comedia en la que se presenta el 
conflicto social como trasfondo de una polémica familiar; también 
fue el autor de la traducción de La buona moglie cuya versión  
española recibió el título de La buena casada (conocida tam bién 
c o m o  El marido extraviado y  buena casada)  y la com edia de 
costum bres exóticas La bella selvaggia que Laviano denom inó La 
bella guayanesa. En estas dos últim as comedias el elemento m ás 
patente es el sentim ental, al mismo tiem po que presentan una 
lección de honestidad y moralidad.
También José López de Sédano fue autor de diferentes géneros 
teatrales y al mismo tiempo tradujo algunas comedias de Goldoni 
como fueron La locandiera, la obra goldoniana de m ayor éxito en 
todos los tiempos, que él tituló en castellano La Posadera feliz o el 
Ene?nigo de las mujeres. Esta versión es, m ás que una sim ple 
traducción, una adaptación de la obra goldoniana, pues Sédano 
realizó profundos cambios al transform ar la extracción social de 
algunos personajes e introducir acciones secundarias, todo ello con 
el mismo núm ero de actores que en la obra original. Sédano fue
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tam bién el traductor de La finta ammalata cuya versión recibió el 
vistoso título de Nacer de una misma causa enfermedad y  remedio.
Antonio Bazo, de m enos importancia que los anteriores pero 
de prolífica pluma y autor de distintos géneros tradicionales, al igual 
que el resto de sus com pañeros escritores, tam bién tradujo otras 
comedias de Cario Goldoni, aparte de su adaptación del dram a 
jocoso La buona figliuola m encionado más arriba. De hecho de él se 
conservan m anuscritas las dos siguientes obras El caballero y  la 
d am a (II cavaliere e la dama) y El zeloso avaro (L'avaro geloso) 
—representadas num erosas veces— en las que se critican ciertos 
comportam ientos galantes y sociales de la época adem ás de tratar 
cuestiones relativas al honor y a la utilidad de la clase burguesa y 
mercantil por oposición a la aristocracia ociosa.
Entre todos los escritores que tradujeron comedias de Goldoni 
se encuentra también José Ibáñez, del que se tienen escasas noticias, 
tanto biográficas como literarias; de hecho, sólo se le atribuye u n a  
única traducción de una comedia de Goldoni. Se trata de la versión 
de la famosa obra Le bourru bienfaisant que Ibáñez tituló e n  
castellano Mal genio y  buen corazón.
Otro autor teatra l que m erece una m ención especial fue 
Luciano Francisco Cornelia, el único que sí ha pasado a la historia de 
la literatura del siglo XVIII, aunque no fuese por su contribución 
como autor escénico, sino sólo por haber sido el centro de las críticas 
de Leandro Fernández de Moratín, quien lo convirtió en uno de sus 
personajes de La comedia nueva o el Café, en donde lo ridiculizó al 
presentarlo como un mal poeta, sin empleo fijo y cargado de familia. 
Sin embargo, Cornelia era un  autor teatral de gran experiencia, 
conocedor de los gustos del público y de los actores. De hecho, 
Cornelia compuso unas ciento treinta obras, pertenecientes a los
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diferentes géneros de moda, que fueron representadas con gran éxito 
de público. Su m ayor triunfo fue la serie: Federico II, Rey de Prusia 
(drama, 1788), Federico II en el campo de Torgau (comedia heroica, 
1789) y Federico II en Glatz (dram a heroico, 1792); pero  Cornelia 
también obtuvo im portantes logros con las comedias lacrimógenas 
Cecilia (1786) y Cecilia viuda (1787) y con La Jacoba (1789). En un 
estudio realizado por John Dowling se resum en las caracteríticas del 
teatro de Cornelia que eran «el enredo complicado, los frecuentes 
cambios de escena, los muchos personajes, especialmente soldados y 
gran estrépito de tambores»31; es decir, precisamente todos aquellos 
elementos y recursos propios del teatro barroco que los ilustrados 
repudiaban. Por ello y por ser el autor más popular de la época, 
Cornelia fue el adversario más criticado de todos. Sin embargo, hay 
que tener en cuenta, como afirma Dowling, que este escritor:
«entendía bien la mecánica de su arte, especialmente la 
distribución de las escenas y el desarrollo del enredo. Poseía 
sensibilidad y sabía presentar situaciones que despertaban la 
emoción del público. Honrado como persona, rendía homenaje a 
la virtud y a la desgracia.»32
Y esas eran las v irtudes de Cornelia como au tor teatral. Pero, 
además, nos parece im portante señalar que Cornelia no se alejaba 
tanto de los ideales ilustrados como afirmaban sus adversarios, pues 
en sus obras intentaba ajustarse a las reglas de las poéticas clásicas 
(las famosas tres unidades) y a la verosim ilitud. Adem ás, su s  
argumentos se sustentaban en su deseo por representar la ideología 
política de la Ilustración, como lo dem uestra el hecho de que
31DOW LIlNG, John (ed), "Estudio sobre La comedia nueva", FERNÁNDEZ DE 
MORATÍN, Leandro, La comedia nueva, op. cit., p. 45.
32DOWLIING, John (ed), "Estudio sobre La comedia nueva", p. 45.
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Cornelia exaltase la figura del rey en num erosas composiciones en 
las que rindió homenaje a la dinastía de los Borbones33; por otra 
parte, también introdujo elementos realistas tales como la pobreza o 
el m undo del trabajo en obras de tipo social que denunciaban la 
desigualdad entre las clases y en las que se mezclaban los géneros de 
la comedia heroica y la lastimosa, tan de m oda en los últimos años 
de siglo. Por todo ello se puede deducir que Cornelia no estaba tan 
alejado de los principios ilustrados, ni de la representación de la 
realidad, aunque obtuviera más éxitos con obras más desatinadas. 
Cornelia también estuvo muy ligado con el género m elodramático 
en su vertiente más pura, es decir, en aquellas obras originales que se 
representaban con acom pañamiento musical, para lo que colaboró 
con los mejores compositores españoles de la época. Pero también se 
dedicó a adaptar obras de otros autores extranjeros conservando la 
música de dichas composiciones. Por ello, Cornelia realizó una 
adaptación de la obra de Goldoni La finta ammalata, pero la versión 
de Cornelia, titu lada  La fingida enferma por amor, no estaba 
realizada directam ente de la comedia goldoniana, sino de una 
reelaboración musical de 1783 que había llevado a cabo Rainieri di 
Calzabigi, con música de Pasquale Anfossi, la misma con la que se 
ofreció en España en 1797.
Como acabamos de ver, aunque de forma muy resumida, estos 
autores escribieron una cantidad im portante de obras y llegaron a 
obtener mucha popularidad en su tiempo. Sin embargo, y de forma 
paradójica, los autores más conocidos destacan sólo por haber sido el 
centro de las críticas de los autores neoclásicos, pues la mayoría de 
ellos cultivaron varios géneros teatrales entre los que se encontraban
33D l PINTO, M ario, "Luciano Francisco Cornelia", H istoria de la literatura  
española. Siglo X V III, vol. II, op. cit., p. 859.
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aquellos detestados por los ilustrados pero apetecidos por el público, 
como ya hemos dicho. Sin embargo, la labor de los autores citados 
no fue tan negativa como siempre ha creído la crítica pues, com o 
hemos visto, ellos recurrieron a las fuentes extranjeras para ofrecer 
en España obras de la nueva estética, por lo que con su tarea de 
traducción y adaptación acercaron la cultura europea al público 
español. La necesidad de nuestros dram aturgos de recurrir a las 
fuentes neoclásicas extranjeras dem uestra, según R. P. Sebold, la 
necesidad de ofrecer un teatro ilustrado para un público que ya en su 
m ayoría era de gusto n e o c lá s ic o 34 por lo que autores como 
V alladares, Laviano, Sédano, Cornelia o Bazo no estaban tan 
apartados de las nuevas corrientes culturales de la época como 
creyeron los propios neoclásicos o la crítica posterior. Y de todo esto 
lo que más destaca es que, precisamente, entre las obras de autores 
europeos, escogieran las obras de Cario Goldoni para traducirlas o 
adap tarlas al castellano, pues las com edias del veneciano se 
adaptaban justamente a las nuevas tendencias teatrales y a las teorías 
de los ilustrados sobre el teatro educativo y moral, al mismo tiempo 
que representaban la nueva estética y la nueva ideología de la 
sociedad burguesa. Por estos motivos, Goldoni fue uno de los 
dram aturgos favoritos de dichos autores pues sus obras, fruto de un 
gran creador teatral, se adaptaban a los gustos de un  amplio sector 
del público e, incluso, de la crítica más refinada e intelectual que 
también supo adm irar las creaciones goldonianas.
34SEBOLD, Russell P., "Contra los m itos antineoclásicos españoles", El rapto de 
la m en te ..., p. 97.
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IV.3. TRADUCCIONES Y EDICIONES.
La mayor parte de las traducciones de comedias de G oldoni 
fueron realizadas para su representación, como así lo indica el que 
en varias ediciones se incluya el reparto de actores encargados de 
interpretar las obras o, en su defecto, el nombre de la compañía para 
la que se destinaba la traducción. Estas ediciones se realizaban para 
aum entar las ganadas del traductor o, en otros casos, las de la propia 
compañía de actores. Pero, además, tenían la doble finalidad de hacer 
llegar unas obras a un público que no podía acudir al teatro, bien por 
motivos económicos bien por las prohibiciones teatrales, m ien tras 
que en otros casos servían para recrear al lector con un  texto que 
había presenciado en el teatro. Sin embargo, a m edida que las 
comedias de Goldoni fueron adquiriendo fama en nuestro país, se 
abrió el cam po comercial de estas obras, pues com enzaron a 
proliferar las ediciones destinadas a la lectura. Es por ello que en un 
gran núm ero de traducciones de las comedias goldonianas que se 
conservan no figura el reparto de los actores, sino sólo los nombres 
de los personajes de las obras. Esto no significa que dichas comedias 
no fuesen representadas en los teatros españoles, sino que su  
traducción y publicación no estaba supeditada a la representación, 
como sucedía con las ediciones "sueltas", en especial las de los 
dram as jocosos. La fama de Goldoni como escritor debió extenderse 
tanto  en nuestro  país que incluso se dio el caso de algunas 
traducciones de comedias de Goldoni que fueron editadas sin haber 
sido rep resen tadas nunca en España, po r lo que su destino 
indiscutible fue la lectura. Un ejemplo lo constituyen las obras La
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mujer variable35, Los comerciantes36 y Las mujeres curiosas37. En 
este últim o caso, en el prólogo escrito por el traductor, que se
35C om edia nueva. La muger variable. Escrita en italiano por el Señor D octor  
Carlos G oldoni. (Al final:) Barcelona, Juan Francisco Piferrer, [s.a.]. 26, pp., 20 cm  
(Núm . 93).
Personas:
Pantaleon, com erciante veneciano. Eleonor, señora.
Rosaura, hija suya. Lelio, galán.
Diana, hija suya. Anselmo, com erciante rico aldeano.
Colombina, primera camarera. Francisquin, criado de Pantaleon.
Corallina, segunda camarera. Un camarero de Eleonor.
Baltasar, doctor. Un criado de Beatriz.
Florindo, hijo suyo Tritolfo, criado de A nselm o.
Beatriz, señora.
La scena se representa en Verona.
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T / 15.037(5).
Esta traducción es anónim a pero segú n  el in vestigad or A guilar Piñal está  
realizada por José Concha. V ease AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de 
autores españoles..., op. cit., vol. II, 1983, p. 526.
36Com edia nueva. Los Comerciantes. Escrita en prosa por el Dr. Carlos G oldoni y 
traducida al español en tres actos. (Al final:) Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.], 
47 pp., 20, cm. (Núm . 113).
Actores.
Pancracio, comerciante viejo padre de Beatriz, hija de Pancracio.
Jacinto, am igo de El Dr. Febronio, m edico avaro,
L elio . Jacinta, criada de Beatriz.
M onsieut Rainmur, o landés com erciante,Mauricio, criado de Pancracio. 
huésped de Pancracio y tio de Andrés, criado de Pancracio.
M adama Luisa. Tres jovenes comerciantes en casa del m ism o
Biblioteca Nacional de M adrid, signatura T /2617; Biblioteca U niversitaria de  
Valencia, signatura T /1 3  (1).
37Las mugeres curiosas. Com edia del Señor D octor Carlos G oldoni, escrita en  
italiano, y traducida a nuestro id iom a por un apasionado a las com edias del autor. 
(Al final:) Barcelona, Herederos de Jayme Osset, [1783]. 83 pp., 20 cm.
Personas representantes.
Octavio: C iudadano de Bolonia Franco: am igo de Leandro.
Beatriz: su muger. Bartolo: com erciante veneciano.
Rosaura: hija de entrambos. Coralina: camarera de Beatriz y  Rosaura
Florindo: prom etido a dicha, Antonino: criado de Bartolo.
Lelio: boloñés iracundo. Pasquino: criado de Octavio.
Eleonor: su muger. Otro criado de Octavio que no habla.
Leandro: am igo de los dichos. Criados dde Bartolo que no hablan.
La scena se representa en Bolonia.
La ed ición  va acom pañada por las licencias para la im presión  d el V icario  
General y Oficial, Vega, y  por la del Regente, Torrente, y, adem ás, hay un soneto que 
debió estar escrito por el propio traductor, en el que se nombra a todos los personajes 
de la obra.
Biblioteca Universitaria de Valencia, signatura T /1042 .
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autodenom ina "un  apasionado a las comedias del autor", aparece la 
frase: «...después de haber leido esta com edia...», expresión que 
confirm a el hecho de que esta ed ición  estuviese destinada  
exclusivamente para la lectura. El hecho de que algunas obras de 
Goldoni se ed itaran  con la finalidad de ser leídas confirm a la 
im portancia de su teatro en nuestra península, así como la fama de 
la que gozó entre el público español, tanto el asiduo de los teatros 
como el lector; fama que se confirma por el hecho de aparecer citado 
en num erosas ediciones españolas de sus obras como "el señor 
doctor Goldoni", "el célebre abogado Goldoni", "el señor doctor 
Goldoni abogado veneciano", etc., lo que lleva a suponer que la 
identidad del autor era bien conocida en España gracias a sus éxitos 
teatrales. De hecho son pocas las ediciones en las que se omite el 
nombre de Goldoni y, en este caso, se puede pensar que el traductor 
no deseaba que se supiera cuál era la fuente de la obra o, en otros 
casos, no creían importante notificarla pues seguramente el público 
de la época debía conocer la identidad del verdadero autor.
IV.3.1. Criterios de edición  de las t r a d u c c io n e s .
Un hecho que llama la atención al afrontar las traducciones es 
la diferencia existente entre los títulos originales de las obras de 
Goldoni con respecto a los títulos de las obras traducidas. En algunas 
ocasiones se transform an tanto que resultan irreconocibles. Sin duda 
este cambio en las denominaciones de las obras es el resultado del 
gusto existente en la época hacia los títulos llamativos, sonoros y en 
rima, como es el caso de las traducciones que Ramón de la Cruz 
realizó de los dram as jocosos Gli uccellatori y Le pescatrici que 
fueron titulados, respectivam ente, En las selvas sabe amor tender
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sus redes mejor y Pescar sin caña ni red es la gala del pescar, o 
también de La bottega del caffe traducida por José Vallés y publicada 
con el título Propio es de hombres sin honor pensar mal y  hablar 
peor: el hablador. En estas denominaciones lo que resalta, aparte de  
su rim a y sonoridad, es la información que aportan sobre algún 
aspecto de la obra, enunciado posiblemente para llamar la atención 
del público y atraerlo hacia el teatro. Esa m oda de variar los títulos 
de las obras originales ha dado lugar, en el caso concreto de las obras 
de Goldoni, a una cierta confusión entre la crítica posterior a causa 
del parecido existente en las denominaciones de algunas comedias 
traducidas, cuyo título original era muy diferente. Un ejemplo de 
ello lo representan las comedias siguientes: La dama prudente, La
moglie saggia y V avaro geloso cuyos títulos en castellano fueron
resp ec tiv am en te : El hombre convencido a la ra zó n , El cortejo
convencido y  la consorte prudente y La mujer prudente y  el usurero
zeloso; su parecido ha dado lugar a que se creyese durante años que 
las tres obras eran una sola. En otros casos el cambio total del título 
ha provocado el que se desconociese al verdadero autor de obras que 
se creían originales de los traductores españoles, como sucedió con 
El peregrino en su patria, traducción realizada por Ramón de la Cruz 
del dram a jocoso de Goldoni II buovo d'Antona, aunque la crítica ha 
creído durante años que el título original en italiano era II Cavaliere 
errante. Esta confusión sobre los títulos ha provocado, en num erosas 
ocasiones, que se atribuyese a los traductores la patern idad  de 
m uchas obras que en realidad habían sido escritas por Goldoni, 
desconociendo así la verdadera im portancia que el dram aturgo 
veneciano tuvo durante el siglo XVIII en España. Esto fue lo que 
sucedió, en primer lugar, con los dram as jocosos, debido sobre todo 
al carácter funcional de dichas traducciones y, también, por la
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im portancia concedida a la partitura que restaba m érito al texto 
poético. De hecho, a pesar de que Goldoni publicó sus dram as 
jocosos con su nombre arcádico, Polisseno Fegejo, en las ediciones de 
los dram as jocosos no aparece mencionado el autor, pero sí que se 
informa sobre la identidad del compositor de la música. La única 
excepción la constituyen las ediciones cuya traducción  había 
realizado el poeta Maruján y Cerón, puesto que en estas traducciones 
aparece citado el autor italiano con su verdadero nombre, es decir, 
como Cario Goldoni, y no con el sobrenombre arcádico; señal de que 
el poeta gaditano conocía bien la identidad del autor. A medida que 
la tarea de los traductores se fue institucionalizando o, mejor dicho, 
comenzó a ser reconocida por el público y por los editores, éstos 
com enzaron a firm ar sus trabajos. Sin em bargo, no todas las 
ediciones de las traducciones goldonianas aparecen con el nom bre 
del traductor, por lo que es muy difícil saber, en algunos casos, su 
identidad. Por lo general, las ediciones destinadas a la lectura figuran 
con el nombre de Goldoni pero no se menciona al traductor y, por el 
con trario , las im presiones rea lizad as con m otivo  de la s  
representaciones en los teatros suelen llevar sólo el nom bre del 
traductor omitiendo el del autor, con la única excepción de La buena 
criada representada en M adrid en 1793 por la compañía de Manuel 
Martínez, en cuya edición figura tanto el nombre de Goldoni como 
el de su traductor, que en este caso fue Fermín del Rey, mientras que 
en el resto de ediciones realizadas con motivo de la representación 
de la obra, se inform a en algunos casos que la obra original es 
italiana, aunque sin incluir ninguna noticia sobre su verdadero 
creador. Si bien a m edida que avanzaba el siglo prevaleció la 
tendencia a hacer constar el nom bre del au tor en las ediciones 
españolas de sus obras, se editaron com pletam ente anónim as (sin
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nom bre del au tor ni del traductor) las siguientes comedias: la 
edición m adrileña de La esposa persiana, la edición de 1797 de El 
hombre prudente , algunas ediciones de El prisionero de guerra, la 
edición de 1798 de La posadera feliz y  el enemigo de las mugeres, Los 
enamorados zelosos, Mal genio y  buen corazón, La buena casada, La 
bella guayanesa, El hablador, El hombre convencido a la razón o la 
muger prudente, La suegra y  la nuera o La criada mas sagaz. En 
algunos casos se ha podido saber la identidad del traductor gracias a 
la existencia de otras ediciones de la m isma obra, cuyos textos son 
idénticos, en las que sí figuran sus nom bres o, incluso, por los 
manuscritos conservados en los que la obligada censura incluía la 
información sobre su identidad y, en ocasiones, sobre la fecha de la 
composición; sin embargo, la falta de noticias ha hecho imposible 
conocer quienes fueron los traductores de algunas obras que 
continuarán en el anonimato.
O tra costum bre, que ya hemos com entado y que se fu e  
extendiendo a m edida que la tarea de los traductores iba siendo cada 
vez más necesaria, fue la de imprimir el nombre del traductor pero 
sin mencionar al autor. Esto es lo que sucedió con obfas como La 
fingida enferma por amor d e  Cornelia; El criado de dos amos, una 
edición sin fecha de El hombre prudente, Las quatro naciones y  la 
viuda sutil, traducidas las tres por José Concha; Caprichos de amor y  
celos de Fermín del Rey y Propio es de hombres sin honor pensar 
mal y  hablar peor: el hablador de José Vallés. En el caso’ de José 
Concha y de José Vallés no se puede hablar de plagio, puesto que 
ambos informan que se trata de obras italianas, por lo que queda 
clara su función de traslación de un idioma al nuestro; sin embargo, 
no sucede lo mismo con las traducciones de Fermín del Rey y con la 
de Cornelia, puesto que estos escritores no mencionan la fuente de la
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que se han servido. Parece extraño en el caso de Fermín del Rey, 
pues en las ediciones de otras traducciones realizadas por él no 
ocultaba que fuesen traducciones, de hecho en varias ediciones 
figura el nom bre de Goldoni; m ientras que Cornelia no informaba 
sobre las fuentes de las que tomaba su inspiración. En realidad, la 
versión de este último dram aturgo es una reelaboración realizada a 
través de un  texto manejado por otro au tor para adaptarlo a música, 
es decir, no se trata de una intervención directa sobre el texto 
goldoniano; adem ás, él opera ciertos cambios o transform aciones 
sobre el argum ento y los personajes. En este caso sí podría hablarse 
de plagio, a pesar de que en este siglo la propiedad intelectual no se 
concibiese de la misma forma que en la actualidad, por ello los 
autores no sentían escrúpulos a la hora de servirse de argum entos 
originales de otros dram aturgos; incluso es posible que Cornelia 
ignorase que su obra fuese una ad ap tac ión  de una com edia 
goldoniana. A pesar de estos problem as referidos a los cambios de 
títulos y a la omisión del nombre de Goldoni en las traducciones 
(tanto m anuscritas como editadas) se han podido reconocer muchas 
obras de Goldoni pero creemos probable que aún queden algunas 
más por identificar.
IV.3.2. TÉCNICAS DE TRADUCCIÓN.
Pero ¿cómo están realizadas las traducciones? Por lo general 
son bastante fieles a la obra original, respetando el argum ento, la 
división en actos y conservando el m ismo núm ero de personajes 
que aparecen en las obras originales. Sin embargo, predom ina una 
tendencia a versificar las obras que Goldoni había escrito en prosa. 
Este hecho era el resultado de la estética postbarroca que aún 
pervivía en el lenguaje teatral, por lo que se mantenía el gusto por la
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lengua artificiosa. En estas traducciones aparecen con frecuencia  
frases y refranes típicam ente españoles o referentes a la cultura 
española que perm itían una mejor com prensión para el público, al 
contextualizar las obras en un  am biente típicam ente español. En 
ocasiones aparecen frases castizas que denotan el influjo p o p u la r  
arraigado en la sociedad española de la época y, al mismo tiempo y 
de forma paradójica, también se observa un  lenguaje en ocasiones 
recargado y ampuloso que intenta dignificar a los personajes que lo 
utilizan. Este doble uso del lenguaje es el resultado de las d o s  
corrientes típicas de la época: el casticismo y el neoclasicismo, 
entendido el prim ero como la necesidad de utilizar expresiones 
típicas del español y el segundo como retorno al lenguaje del siglo 
XV I38. Este es el m otivo principal por el que se produce una 
diferencia absoluta de estilos entre los autores de este siglo, según  
sigan una estética u  otra. Aparte de los diferentes estilos lingüísticos 
cabe señalar que es frecuente el hecho de que en las traducciones se 
om itan algunas frases e incluso diálogos presentes en la obra 
original, motivo por el que las obras traducidas aparecen reducidas, 
aunque sin dañar el argumento. Este hecho debía ser el resultado de 
las necesidades de program ación, es decir, que dado que las 
representaciones eran espectáculos complejos, con un  repertorio  
variado, es probable que las obras tuviesen un  tiempo determ inado 
para su puesta en escena; sin embargo, en ocasiones estas omisiones 
producían que no se conociese algún aspecto de cierta importancia, 
aunque no capital. Un ejemplo de ello lo representa la traducción de 
La bottega del caffe que realizó José Vallés con el título de E l 
hablador. En esta comedia el dueño de la cafetería tiene un  especial
38LÁZARO CARRETER, Fernando, Las ideas lingüísticas en España durante el 
siglo XVIII ,  Barcelona, Editorial Crítica, 1985.
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in terés por el conde y se preocupa por sus desgracias; en la 
traducción de Vallés no se sabe cuál es el motivo del afecto que 
siente Ridolfo por el conde, sobre todo porque éste se m uestra más 
bien huraño  y descortés. La explicación aparece en el texto de 
Goldoni en donde se afirma que Ridolfo había sido criado en casa del 
conde y que fue el padre del conde quien le ayudó a establecer su  
negocio, por lo que es lógica la preocupación que el dueño del café 
siente hacia el hijo de su benefactor y antiguo amo.
IV.3.2.A. TOPONIMIA.
Debido al deseo de contextualizar las obras en un  am biente 
nacional es frecuente encontrar algunos cambios en la toponimia de 
las obras. Este hecho se da en el dram a jocoso que tradujo Clavijo y 
Fajardo en cuyo título ya se enuncia el cambio de ciudad pues La 
fiera di Sinigaglia apareció transform ada en La feria de Valdemoro. 
En la traducción de Ramón de la Cruz Los portentosos efectos de la 
naturaleza el traductor evita cualquier tipo de suspicacias y la isla de 
Mallorca (lugar en donde transcurre la acción en la versión original 
de Goldoni) se transform a en un  lugar indefinido descrito como 
"una isla del M editerráneo", acotación que aparece en la versión 
española. En algunas comedias se produce un  acercamiento de la 
acción como sucede en El cortejo convencido y  La consorte prudente 
en donde la acción transcurre en M adrid y no en Montopoli, como 
en el original; tam bién en la versión de José Vallés, El hablador, la 
acción se traslada desde Venecia hasta Cádiz y en la traducción de La 
locandiera de Sédano Florencia se transform a en M adrid. En otras 
obras el traductor tiene cuidado en no mencionar la ciudad en la que 
transcurre la acción, por ello se omiten las acotaciones de Goldoni
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referentes al lugar como, por ejemplo, en El prisionero de guerra o 
El hombre prudente. Sin embargo, lo m ás frecuente es que se 
conserve el lugar especificado en las obras originales.
IV.3.2.B. NOMBRES PROPIOS.
O tro aspecto relacionado con la traducción de las obras 
goldonianas en este siglo es el cambio que los traductores realizan en 
los nombres de los personajes. No se trata sólo de la adecuación de 
unos nombres italianos al castellano como sucede, por ejemplo con 
Rosaura por Rosa, Beatrice por Beatriz, Eleonora po r Eleonor, 
Giannina por Juanita, Ottavio por Octavio, Ridolfo por Rodulfo; 
sino que, incluso, aparecen cambios totales de nom bres como Lelio 
por Diego, Florindo por Jacinto, Aspasia por Lucrecia, etc. Pero lo 
más llamativo es que en casi todas las traducciones se cambian por 
completo todos aquellos nom bres propios de la commedia dell'arte 
que G oldoni continuó u tilizando  en sus com edias; así pues 
desaparecen en la mayoría de las traducciones nom bres tan típicos 
como Pantalone que en algunas comedias pasa a llamarse A lberto 
(La incógnita), Don Patricio (El cortejo convencido y  La consorte 
p ru d e n te ) ,  D on Pancracio (El hombre prudente), Bartolo (Las  
mugeres curiosas). Sin embargo, a m edida que las obras de G oldoni 
fueron difundiéndose en nuestro país se llegó a respetar la presencia 
de un  personaje tan típico como era Pantalone, por lo que comenzó 
a ser frecuente que su nom bre se conservase en las traducciones 
cambiado por una forma española como Pantaleón. Sin embargo, el 
resto de nom bres típicos de la commedia dell'arte, como eran 
Brighella, Arlecchino, Colombina, Corallina o, incluso, el Doctor 
Balanzoni sí que fueron cam biados por nom bres españoles con
i
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mayor frecuencia, de modo que Brighella pasó a llamarse Lucas (La 
criada más sagaz), Antonino (Las mugeres curiosas), Bartolo (El 
hombre prudente), Roberto (La incógnita), M artín  (El cortejo 
convencido y  la consorte prudente); m ientras que Arlecchino recibió 
los nom bres de A gustín  (La criada más sagaz), Pasquino  (Las 
mugeres curiosas), G enaro (El hombre p r ude nt e ) ,  Bartolo (La  
i n c ó g n i t a ) ,  R odríguez (El cortejo convencido y  La consorte  
pr udent e ) .  Tam bién los personajes d e riv ad o s de A rlecchino  
sufrieron un  cambio de nombre, como por ejemplo Traccagnino que 
pasó a ser A ntoñuelo (La muger prudente y  el usurero zeloso). Lo 
mismo sucedió con los nom bres de las criadas que en las obras 
go ldon ianas conservaban las denom inaciones típicas de  la 
commedia dell'arte desde la famosa Colombina, pasando por todas 
sus variantes como fueron Corallina, Argentina, Esm eraldina, etc. 
Corallina pasó a llamarse Jacinta (Los comerciantes) o Inés (El cortejo 
convencido y  La consorte prudente), m ientras que Colom bina fue 
Clara (El hombre prudente) o Celia (La incógnita) y A rgentina se 
llamó Angela (La muger prudente y  el usurero zeloso). Por su parte 
el Doctor Balanzoni, cuando aparece, lleva nom bres como D on 
A lberto (La muger prudente y  el usurero zeloso) o Baltasar (La 
muger variable). Sin embargo, la presencia del doctor Balanzoni no 
es demasiado frecuente en las obras que llegaron a España por lo que 
su personaje aparece a veces transform ado en un  notario, un  juez o 
un alguacil. Estos cambios en los nombres están relacionados con el 
deseo de aproxim ar unas obras extranjeras al público nacional, pues 
incluso en aquellas que conservan la toponim ia italiana, sus 
personajes se identifican con el público español gracias a unos 
nombres familiares y fáciles de comprender.
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IV.3.2.C. Traducción -  Adaptación .
Todos los cambios realizados en las comedias traducidas al 
español no resultan extraños, puesto que la tarea de los traductores 
fue la de adaptar dichas obras a los gustos del público español. Con 
ello conseguían una mayor difusión de las obras e, incluso, que en 
algunas ocasiones se creyese que sus traductores estaban reflejando la 
sociedad española del siglo con sus m odas y costumbres. Esto se 
debió en gran  m ed ida  a la u n iversa lidad  de las com edias 
goldonianas, pero  quizá sin esos cam bios operados en las 
traducciones, éstas no hubiesen alcanzado el éxito que, sin duda, 
tuvieron en nuestro país. Además, el propio Goldoni opinaba que 
para que las obras tuviesen una buena difusión debían ser adaptadas 
a las costumbres del país que las recibía, como así dejó escrito en el 
prólogo de su adaptación de L'Ecossaise de Voltaire que él tituló La 
Scozzese:
«...la natura medesima é differentemente da per tutto modificata; 
e convien presentarla con quegli abiti, e con quegli usi, e con quelle 
nozioni e prevenzioni, che sono meglio adatte al luogo, dove si 
vorrebbe farla gustare. [...] Ha compreso il pubblico la difficoltá di 
far piacere le semplici traduzioni; ha veduto che non convien né 
tampoco sfigurare gli originali, e che un’imitazione discreta e 
sensata puó far gustare le opere degli autori stranieri...»39
Estas m ism as teorías son las que G oldoni m antenía con 
respecto a sus propias obras:
«Le mié commedie, per esempio, sono state bene accolte in 
Italia; eppure son certo che niuna di esse, anche delle piü
39GOLDONI, Cario, «L'Autore a chi legge», La Scozzese, en Opere complete, vol. 
XVII, op. cit., pp. 180-181.
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fortúnate, potrebbe rappresentarsi, com'é, sul teatro tráncese; e 
tutte, credo, potrebbero avere quest'onore, se fossero accomodate 
secondo il gusto della nazione.»40
Estas palabras suenan más como una disculpa ante Voltaire por 
haber osado adaptar su texto y obtener un  resultado mucho mejor 
que la obra francesa original; sin embargo, es cierto que algunas obras 
debían adaptarse al momento social y a las costumbres de la época. 
Por ello Goldoni disculpa los cambios que los traductores podían 
originar en las obras, puesto que él mismo lo hizo así. Ahora bien, 
Goldoni dejaba claro, en todas las ocasiones, las fuentes de las que 
había tom ado la inspiración o el texto en el que se basaba cuando  
com ponía una obra que no fuese com pletam ente original suya: 
«come niente piü abborrisco dell'im postura [...] gli avvertiva [al 
público] del fonte donde l'avea tratta...»41; escrúpulos que no tenían 
algunos traductores o adaptadores españoles que adm itían  los 
aplausos que no les correspondían.
IV .3 .2 .D . Ejem plo  d e  u n a  t r a d u c c ió n  p a r t ic u l a r : La
POSADERA FELIZ O EL ENEMIGO DE LAS MUJERES DE JOSÉ LÓPEZ DE 
SÉDANO.
Las palabras de Goldoni sobre la adaptación al gusto nacional 
del teatro extranjero son acordes con la traducción que López de 
Sédano realizó de la famosa comedia La locandiera. Se trata de la 
única traducción que no se ajusta totalmente a la obra original, sino 
que es una adaptación o, mejor dicho, una reelaboración de la  
comedia, en la que el argum ento principal pasa a ser accesorio y
4^GOLDONI, Cario, «L'Autore a chi legge», La Scozzese,, p. 180.
41GOLDONI, Cario, «L'Autore a chi legge», La Scozzese,, p. 181.
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todos los personajes aparecen envueltos en intrigas y acciones 
novelescas dando lugar a un cambio fundam ental de la obra.
La com edia goldoniana era ya famosa en España cuando la 
com pañía de Francisco Ramos in terpretó  la versión de Sédano en  
1799 con el título de La posadera feliz o el enemigo de las mujeres. El 
traductor, por su parte, no esconde la fuente de la que ha tomado la 
inspiración pues en la portada de la edición figura lo siguiente: 
«Escrita en italiano por Carlos Goldoni, abogado veneciano, y 
traducida e impresa conforme se representa...». En esta adaptación  
todos los personajes aparecen vinculados entre ellos y se encuentran 
de forma accidental en la posada de Liseta (Mirandolina), que ya no 
tiene el p ro tagonism o que le co rrespond ía  en la com edia 
goldoniana; de hecho incluso en el reparto ocupa uno de los últimos 
lugares. Las dos cómicas, Ortensia y Dejanira, pasan a ser doña 
Isabel42, dama de M adrid, y Jacoba, su criada; además doña Isabel 
tiene otro criado, Ciprián, como corresponde a una dam a de 
alcurnia. A su vez, el misógino Cavaliere di Ripafratta se transforma 
en don Juan, caballero particular, que más adelante se descubre como 
tío de doña Isabel; se mantiene su desprecio hacia las mujeres y su 
enamoramiento de la posadera, pero este hecho ya no constituye la 
trama central, sino que aparece como un  suceso anecdótico en el 
conjunto de la obra. También el conde de Albafiorita sufre una 
transform ación de cierta relevancia en la obra: en esta versión se 
llama conde de la Floresta y es un  joven capitán francés que se halla 
destinado en España (son los años previos a la ocupación francesa). 
Más adelante se sabe que está enamorado de doña Isabel. El marqués
42En la acotación d e  la obra doña Isabel aparece descrita com o "dama de  
Madrid"; sin  em bargo, en la prim er escena de la obra se dice que es una dam a  
gaditana e, incluso, ella m ism a al narrar su historia afirma que es de Cádiz.
de Forlipopoli es el único personaje que se mantiene bastante fiel a 
la obra original pues conserva sus características de noble arruinado 
pero orgulloso y cobarde, incluso su nombre apenas aparece alterado 
por el de m arqués de Forlipón; éste es el único personaje italiano de 
toda la comedia. Tanto doña Isabel, como el conde y don Juan se 
encuentran de m anera fortuita en la posada de Liseta: los dos 
jóvenes porque han huido de Gádiz a causa de unos equívocos 
amorosos propiciados por una falsa amiga de la joven, quien, a su 
vez, pretendía al conde, mientras que don Juan iba en busca de su 
sobrina. Al final de la obra se producen dos m atrimonios sobre la 
escena: el de Liseta con Fabricio, y el de doña Isabel con el conde de la 
Floresta, tras haber solucionado los equívocos gracias a la ayuda 
desinteresada de Liseta. Aunque se conservan algunas escenas de la 
obra original, los cambios efectuados por el traductor dan lugar a 
algunos olvidos; es decir, se om iten hechos que en la versión 
original tenían lugar delante del público. Por ello, cuando el 
traductor reproduce una escena con fidelidad después de dichas 
omisiones, los personajes hablan de algunos hechos que el público 
no ha tenido ocasión de presenciar.
A pesar de esta obra, en la que el argum ento  goldoniano 
aparece distorsionado, los traductores españoles respetaron siempre 
las obras de Goldoni y no necesitaron introducir cambios notables en 
sus comedias, pues el genio creador del veneciano elaboró obras 
universales en las que tanto las situaciones como los personajes eran  
reflejos de la vida de todos los tiempos. Y eso fue lo que vieron los 
escritores y los traductores de este siglo: unas obras veraces, 
verosímiles y realistas capaces de interesar a un  amplio sector del 
público por la novedad de los temas, la sencillez de su presentación y 
la innovación estética que suponían para un  teatro cansado de
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presenciar las antiguas obras con sus desbordantes tram oyas y sus 
argumentos agotados por el uso.
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C o n c l u s i o n e s
Al abordar el tema del presente trabajo éramos conscientes de 
las dificultades que suponía realizar una investigación sobre la 
llegada y difusión de las obras de Cario Goldoni en España durante la 
segunda m itad del siglo XVIII. De hecho, cuando com enzam os 
n u estra  investigación  nos dim os cuen ta  de que, en tre  los 
investigadores e historiadores de la literatura española, es frecuente 
un  cierto grado de desconocimiento hacia la obra de los autores 
italianos del siglo XVIII, incluso de aquellos que tuvieron  una 
im portante repercusión en la literatura española del mismo siglo, 
tanto por la traducción al castellano de sus obras como por la 
imitación de los temas y ambientes descritos. Hecho que, según 
nuestro parecer, ha sido propiciado por la escasez de investigaciones 
realizadas hasta el m om ento sobre la influencia d irecta  de la 
lite ra tu ra  italiana en la española; m ientras que, por oposición, 
existen numerosos estudios sobre el teatro inglés, francés o alemán 
que llegó hasta España en la misma época y que continúa siendo el 
centro de atención de numerosos investigadores. Entre todos estos 
autores italianos destaca la figura de Cario Goldoni, cuya actividad 
creativa y reform adora fue decisiva en Italia, pero tam bién en 
España. Por ello creíamos necesaria una revisión del tema, pues nos 
parecía que había sido analizado de forma fragmentaria. Lo que nos 
propusim os en un principio fue determ inar qué obras de Goldoni se 
representaron en nuestro país durante el siglo XVIII y qué incidencia 
tuvo su teatro en la vida escénica española y en nuestra literatura
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nacional. Pero cuando comenzamos a profundizar en el tema nos 
dimos cuenta que muchas de sus creaciones aparecían citadas como 
anónimas en los diferentes estudios sobre la literatura española de 
dicho siglo o, incluso, aparecían como creaciones propias de los que 
fueron sus traductores. Por todo ello nuestra m eta inicial se amplió 
para poder determinar cuáles de esas obras no atribuidas a Goldoni 
eran realmente creaciones suyas.
El punto de partida se presentaba dem asiado reducido puesto  
que las investigaciones realizadas hasta el m om ento sobre el tema 
son escasas. Es más, los pocos trabajos centrados en la recepción de 
las obras goldonianas en nuestro país resultan breves, generales y, en 
algunos casos, con confusiones de cierta importancia, como sucede 
en el libro de P. P. Rogers1, aunque también es cierto que, incluso en 
aquellas investigaciones realizadas con m ayor rigor científico, se 
producen algunas contradicciones, datos equivocados en las fechas e, 
incluso, atribuyen a Goldoni unas obras que no son suyas. Por todo 
ello, como se ha visto en el capítulo I, hemos tenido que recurrir, 
como fuente de consulta, a las publicaciones centradas en el 
panoram a musical español y tam bién a las que tratan del teatro 
nacional: en este tipo de investigaciones hem os encontrado  un  
im portante núm ero de noticias relacionadas con la difusión de las 
obras de Goldoni en España; a pesar de ello, debido al g e n e ra l 
desconocimiento de los investigadores sobre la obra de Goldoni, nos 
hemos visto obligados a realizar un  complicado trabajo de búsqueda 
para localizar y colocar las piezas en su orden. Pero repasemos cuál 
ha sido la actitud de la crítica con respecto a las obras de Goldoni en 
España.
^ O G E R S , Paul Patrik, Goldoni in Syain, op. cit.
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Como acabamos de decir, los estudios críticos disponibles hasta 
el m om ento han seguido dos vias diferentes, ya enunciadas en el 
capítulo I: por un lado, las publicaciones sobre el teatro en general y 
sobre el teatro m usical en España y, por otro, pocos estudios 
centrados en la difusión de las obras de Goldoni en nuestro país.
Los investigadores que se han centrado en el teatro musical 
(Cotárelo, Subirá, Peña Goñi, etc.) consideran la llegada de las obras 
italianas en España como una invasión extranjera, cuya difusión fue 
en detrim ento de nuestro teatro nacional. Esta in te rp re tac ión  
obviamente parte de un sentimiento patriótico de la literatura muy 
difundido en las fechas en que fueron publicados dichos trabajos, y la 
consecuencia de este concepto nacional y patriótico de la literatura 
impidió que los investigadores considerasen im portante revelar la 
id en tid ad  de aquellos au to res ex tran jeros cuyas obras se 
representaron  en nuestro país. Por este m otivo el nom bre d e  
Goldoni aparece muy poco, pues sus obras sólo van acom pañadas 
con el del com positor de la p a rtitu ra  con la q u e  fu e ro n  
representadas; hecho que nos dem uestra  la poca im portancia 
concedida a los textos y que ha dado lugar a que se continúe 
desconociendo al verdadero autor de la letra de tales obras. Aunque 
no tenemos pruebas, creemos posible que la tendencia a ocultar el 
nombre de los autores italianos, en especial el de Goldoni, se debiese 
a un deseo (quizás también patriótico) de restar im portancia a los 
autores italianos y, como consecuencia, de encubrir la influencia que 
el autor veneciano tuvo sobre el escritor español más representativo 
de la época: Ramón de la Cruz, a quien la crítica considera el creador 
de la zarzuela m oderna o costum brista, sin preguntarse  cuáles 
fueron los motivos que condujeron a D. Ramón a llevar a cabo un 
cambio tan radical en un género que, aunque en decadencia, estaba
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muy arraigado a unas formas escénicas y temáticas derivadas del 
teatro barroco y, por tanto, de la mitología clásica. El único trabajo 
que se acerca al tema es el artículo de Franco Meregalli (comentado 
en el capítulo I) que aborda la cuestión de la influencia de Goldoni 
sobre Ramón de la Cruz; sin embargo, el resultado nos sorprende 
mucho porque el autor niega dicha posibilidad, a pesar de nom brar 
las traducciones que el m adrileño realizó de los dram as jocosos de 
Cario Goldoni, a las que resta im portancia, y, adem ás, omite el 
enorm e éxito  que d ichas z a rz u e la s  o b tu v ie ro n  en  sus 
representaciones. Este último dato nos parece im portante porque, 
sin duda, determinó el cambio que D. Ramón operó en la zarzuela y 
que, adem ás, le ayudó a encontrar la orien tación  cómica que 
desarrolló posteriormente con sus sainetes.
Por otra parte, las investigaciones sobre las com edias de 
Goldoni en España se encuentran en la m ism a situación que la 
descrita con respecto a los dram as jocosos. De hecho las comedias 
goldonianas, a pesar de ser consideradas en su justa m edida por la 
crítica especialista, se han visto relegadas a un  últim o plano en 
aquellas investigaciones que tratan sobre el teatro español de la 
época porque, por lo general, la crítica desconoce la producción 
cómica goldoniana y, por ello, sus comedias aparecen citadas como 
anónim as o como propias de sus traductores. Así mismo, los 
investigadores que han trabajado sobre la difusión del teatro de 
Goldoni en España analizan sus comedias de la misma forma que 
han hecho con respecto a los dram as jocosos del autor; es decir, 
tampoco se han preocupado por descubrir la verdadera difusión de 
las comedias del autor ni, por tanto, cuál fue su influencia entre los 
escritores de la época, sino que sólo se han limitado a enum erar las 
obras que se representaron, en base a los datos obtenidos en sus
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respec tivas investigaciones, sin  llegar a conclusiones m ás 
comprometidas. Esto sucede, incluso, con aquellos investigadores 
que conocen bien el teatro de Goldoni como se ha visto en los 
artículos de Edgardo M addalena y de Cario Consiglio2, tam bién  
citados en el capítulo I, en los cuales sus autores abordan la posible 
influencia de Goldoni sobre las obras de Leandro Fernández de 
M oratín y concluyen negando tal hecho. Sin embargo, a nosotros 
nos parece evidente que el teatro de Goldoni fue im portante por la 
innovación que representó, tanto para la escena italiana como para 
la española, y que debido a su originalidad supuso un  m odelo para 
nuestros escritores, hecho que nunca ha sido tenido en cuenta por la 
crítica, tal y como acabamos de afirmar.
Por todo lo expuesto hasta el momento, nos parecía necesaria 
una revisión del tema que se ocupase de comprobar la im portancia 
del teatro goldoniano en España durante la segunda m itad del siglo 
XVIII y no sólo por las abundantes escenificaciones de sus obras que 
tuv ieron  lugar en  nuestro  país, sino po rque  su tea tro  fue 
determinante en la historia de la literatura española.
Pero antes de entrar en el tema que nos interesaba, nos pareció 
oportuno analizar cuál era la situación teatral y literaria en la vida 
cu ltu ral española du ran te  el siglo XVIII; aspecto de capital 
im portancia  p a ra  en tender m ejor la recepción de las obras 
extranjeras en un determinado país. Por este motivo en el capítulo II 
se realiza una revisión de la teoría y de la praxis teatral de la época. 
Dicho análisis nos ha llevado a constatar que, en realidad, las 
condiciones prácticas del teatro durante el siglo XVIII en España no 
fueron las mejores, debido a determ inadas situaciones extrateatrales
2M A D D A LEN A , Edgardo, "Moratín e Goldoni", op. cit., pp. 1-10; CONSIGLIO, 
Cario, "Moratín y Goldoni", op. cit., pp. 1-14 y 311-314.
560
(decisiones políticas, creencias p o p u la re s  e in te rfe renc ias 
eclesiásticas) que p rop iciaron  las abu n d an tes  y s u c e s iv a s  
prohibiciones del espectáculo escénico por toda la península, como 
se ha com entado en el citado capítulo II. A esto se sum an otros 
aspectos no m enos im portantes, como fueron: las deficiencias 
m ateriales que presentaban los corrales o coliseos y las polémicas 
teatrales surgidas en esta centuria entre los representantes del teatro 
llam ado nacional, continuadores de la estética postbarroca, y los 
ilustrados, defensores de un teatro nuevo, verosímil y pedagógico. 
Todos estos aspectos contribuyeron de forma decisiva en la práctica 
escénica. Pero lo que nos interesa destacar es que, a pesar de todas las 
interferencias y deficiencias materiales, el teatro se convirtió en el 
tema central de la vida cultural y literaria de la época e, incluso, en 
una de las preocupaciones del gobierno ilustrado que conocía bien la 
influencia que el teatro tema sobre el pueblo, por lo que sus m edidas 
estuvieron destinadas a potenciar el aspecto pedagógico y moral de 
las artes escénicas. Por ello, el gobierno ilustrado apoyó a lo s  
intelectuales y colaboró con ellos al tomar m edidas que favoreciesen 
el desarrollo de una nueva estética. Sin embargo, los intelectuales, a 
pesar de sus buenas teorías, no consiguieron de forma inmediata los 
resultados esperados en el nivel práctico, pues hasta finales de siglo 
convivieron en los escenarios obras de influencia postbarroca y obras 
de corte m oderno, especialmente traducciones del teatro francés y 
del italiano, junto con los nuevos géneros surgidos en esta centuria 
(tonadilla escénica y melólogos) que combinaban elem entos tan 
espectaculares como la m úsica y el baile. La situación teatral 
española en este siglo fue, como se deduce, muy conflictiva, por lo 
que llegaron a coexistir géneros muy dispares entre sí capaces de 
atraer al público, mucho más inclinado hacia los espectáculos
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vistosos que hacia las pocas y rígidas obras que crearon algunos 
ilustrados.
Teniendo en cuenta el contradictorio contexto teatral español 
del siglo XVIII, nos parece im portante el hecho de que las obras de 
Cario Goldoni llegaran a nuestro país y que se abrieran paso en los 
escenarios de todos los teatros españoles. Por ello creíamos necesario 
realizar una descripción del itineriario que siguieron sus obras (tal y 
como se ha realizado en el capítulo III), para determ inar de q u é  
m anera y por qué llegaron a España y cuál fue su difusión en 
nuestros escenarios, de modo que pudiésemos llegar a conocer si su 
presencia tuvo o no repercusiones en el panoram a teatral español de 
dicho siglo.
A m edida que hemos avanzado en este trabajo hemos podido 
comprobar que las composiciones de Goldoni que llegaron a España 
fueron  num erosas y no pasaro n  desap erc ib id as en tre  los 
con tem poráneos, puesto  que in te resaron  al público, a los 
traductores, a las compañías de actores y, también, a los nuevos 
ilustrados.
Al tratar sobre las obras de Goldoni que llegaron a España 
hemos diferenciado, en los diferentes capítulos, entre d ra m a s  
jocosos y comedias. Como ya se ha explicado, esta distinción se debe 
en prim er lugar a la desigualdad de los géneros pero también a la 
diferente introducción y el distinto camino que siguieron en nuestro 
país. Por ello en el capítulo III hem os realizado una  m inuciosa 
descripción del itinerario que siguió la producción goldoniana en 
nuestro país, hecho que nos ha servido para conocer los motivos de 
su introducción y las etapas de su desarrollo en España; demás, este 
itinerario nos ha perm itido descubrir cuáles fueron en realidad las 
obras de Goldoni que se representaron en España durante el siglo
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XVIII y, como consecuencia, hemos podido devolverle la paternidad 
de aquellas obras que se creían que pertenecían a otros escritores, es 
decir, a quellos que fueron sus traductores (aunque no descartamos 
que todavía existan algunas más que no hemos podido hallar). Todo 
ello nos ha llevado a com probar, como ya se ha dicho con 
an terio ridad , que la presencia de Goldoni no sólo fue m uy 
abundante en nuestros escenarios, sino que marcó la p ro d u cc ió n  
teatral de los dram aturgos españoles, y este aspecto es el que hemos 
analizado, de forma más detallada, en el apartado III. 3 del presente 
trabajo.
Al elaborar el capítulo III lo prim ero que nos ha llam ado la 
atención ha sido comprobar que las primeras creaciones de Goldoni 
que llegaron a nuestro país fueron sus obras para música y que su 
difusión se debió a las compañías de actores italianos que trabajaron 
en España en esta centuria y, por tanto, colaboraron de forma activa 
en la difusión de la fama del autor veneciano. Creemos que sin la 
presencia de las obras musicales del autor, que inauguraron  la 
llegada a nuestro país de su teatro, quizá la historia de sus comedias 
en España hubiese sido distin ta, porque los d ram as jocosos 
posibilitaron que Goldoni fuese un autor reconocido y a d m irad o  
entre nuestro público y entre nuestros escritores. Sin embargo, la 
crítica ha considerado, hasta hace pocos años, que los dram as jocosos 
constituían un genero menor y que, por tanto, dichas obras carecían 
de importancia; por ese motivo las investigaciones sobre el au tor 
veneciano se han apartado del teatro  m usical de Goldoni. Un 
ejemplo de ello lo constituye el investigador croata E ddgardo  
M addalena, ya citado con anterioridad, cuyo interés por la obra del 
veneciano se manifiesto únicamente con respecto a sus comedias. 
Por ello, cuando comenzó su investigación sobre la recepción del
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teatro de Goldoni en el m undo (proyecto que no pudo realizar por 
haber fallecido antes de reunir el suficiente material) sólo se ocupó 
de la difusión de las comedias, pues M addalena consideraba que el 
éxito de los dram as jocosos se debió únicamente a la música que los 
grandes compositores crearon para dichas obras goldonianas. Sin 
embargo, nosotros m antenem os una teoría d istin ta  puesto que 
sabemos que en España los dram as jocosos de Goldoni triunfaron 
por sus cualidades; es decir, por ir destinadas a un  público amplio, 
por su renovación temática, por su tipología de personajes, en 
definitiva por ser obras, realistas, vitales, sencillas y alegres, aunque 
con una aguda crítica social que se m anifiesta a través de la 
apariencia festiva y jocosa. Es más, el hecho de que los dram as 
jocosos fueran  traducidos al español y adap tados a zarzuela 
corrobora nuestra teoría sobre la importancia de sus textos, puesto 
que a los autores españoles les interesó el argum ento y no sólo la 
música, y prueba de ello es que, en numerosas ocasiones, la partitura 
con la que dichos dram as jocosos habían triunfado en Italia fue 
sustituida por la de com positores españoles. Un m otivo que ha 
llevado a los investigadores a considerar inferiores las creaciones 
musicales de Goldoni lo constituye el carácter utilitario de dichas 
composiciones y creemos que, además, la rigidez de la estructura 
externa de dichas obras ha llevado a pensar que no era posible 
realizar una actividad creativa tan afortunada como en las comedias. 
Sin embargo, a esta creencia podemos objetar que Goldoni fue u n  
gran escritor como lo dem uestra el hecho de que, incluso estando  
obligado a cum plir unas reglas de composición fijas con obras de 
estructura inam ovible, él supo aprovecharse de ello para crear 
situaciones y personajes con m ucha más libertad; incluso el que los 
dramas jocosos estuviesen considerados por los preceptistas de la
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época como un  género inferior le perm itió abordar ciertos temas y 
críticas sociales con mayor soltura que en las comedias, precisamente 
porque se trataba de un género que no estaba regido o subordinado a 
n inguna regla poética, como afirm aba el propio Goldoni en el 
prólogo de su dram a jocoso De gustibus non est disputandum:
«II dramma serio per música [...] é un genere di teatrale 
componimento di sua natura imperfetto, non potendosi osservare 
in esso veruna di quelle rególe, che sono alia tragedia prescritte.
Molto piú imperfetto il dramma buffo esser dee, perché cercandosi 
dagli scrittori di tai barzelette serviré piü alia música, che a sé 
medesimi, e fondando o nel ridicolo o nello spettacolo la speranza 
della riuscita, non badano seriamente alia condotta, ai caratteri, 
aH'intreccio, alia veritá, come in una commedia buona dovrebbe 
farsi.»3
Las críticas de Goldoni son justas pero él se apartó del resto de 
escritores de este género al otorgarle dignidad y crear pequeñas obras 
maestras que triunfaron en varios países. Sin embargo, es evidente 
que sus dram as jocosos han sido poco estudiados a causa de los 
prejuicios literarios de los investigadores precedentes, por ello nos 
parece importante que la crítica actual haya comenzado a revalorizar 
dichas composiciones desde el punto  de vista literario y que las 
nuevas investigaciones les devuelvan  la im portancia  que se 
m erecen4. Por estos motivos echábamos en falta una investigación
3G O LD O N I, Cario, "L'Autore a chi legge" , De gustibus non est disputandum, 
Opere complete, vol. XXIX, op. cit., p. 75.
4La crítica ha revalorizado recientemente las obras m usicales de Cario G oldoni y  
fruto de las nuevas investigaciones sobre este tema son  los siguientes artículos: FIDO, 
Franco, "Riforma e «controriforma» del teatro: I libretti per m úsica di G oldoni fra il 
1748 e il 1753", Studi goldoniani, v o l VII, N ic o la  M angin i (ed .), V en ez ia , 
Pubblicazion i d ella  "Casa d i G oldoni", 1985, pp. 60-72; idem, "Vacanza d e l  
referente e retorica della Natura nei libretti per m úsica", Guida a Goldoni. Teatro e 
societd nel Settecento, Turín, E inaudi, 1977, pp. 48-85; FOLENA, G ianfranco , 
"G oldoni librettista com ico", Venezia e il melodramma nel Settecento, vol. II, M a 
Teresa Muraro (ed.), Firenze, Leo S. Olschki, 1981, pp. 21-32; INFURNA, Marco, "//
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que se ocupase de la recepción de los dramas jocosos en España y, al 
mismo tiempo, de la influencia que las obras musicales de G oldoni 
tuvieron en los autores de la época; este último aspecto nos parece 
decisivo y como la crítica no ha abordado nunca esta cuestión 
sentimos la necesidad de tratarla para desvelar hasta qué punto la 
producción goldoniana para m úsica pudo influir en un  género 
nacional como era la zarzuela. Este tema es el que nos hemos 
p lan teado  en el apartado III. 3 A. puesto que creemos que la 
aparición de los dram as jocosos de Goldoni en nuestros escenarios 
fue decisiva para la evolución temática y estilística de las obras 
m usicales españolas existentes hasta ese momento. De hecho, la 
zarzuela antigua representaba un m undo ideal y mítico (acorde con 
el público que asistía a sus representaciones) por lo que su temática, 
de carácter épico y mitológico, concordaba con el público culto y el 
lujo propio de las representaciones aristocráticas. Sin embargo, estas 
obras no podían ser representadas en los teatros públicos por lo 
costoso de su puesta en escena pero, además, con el paso del tiempo, 
sus argum entos habían quedado desfasados porque no conectaban 
con la nueva m entalidad, ni con las nuevas exigencias del público. 
Por oposición, los dram as jocosos de Goldoni representaban una 
novedosa form a de teatro m usical acorde con la sociedad y la 
m entalidad de la época y, por ello, sirvieron de ejemplo a los autores 
españoles (sobre todo Ramón de la Cruz pero tam bién colaboró 
Clavijo y Fajardo) que llevaron a cabo la renovación de la zarzuela 
en base a la nueva estética costumbrista, en la que se reflejaba la
Conte Chicchera d i Cario Goldoni", S tud i Goldoniani, vol. VII, op. cit., pp. 101-110; 
MAMCZARZ, Irene, "Esperienze e innovazione di Cario G oldoni prima della riforma 
del 1748", Studi goldoniani, vol. VIII, op. cit., 1988, pp. 7-50.
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form a de vida de la sociedad contem poránea a través de una 
representación  realista y verosím il en la que se m ostraba los 
diferentes estratos sociales más hum ildes pero, al mismo tiempo, 
laboriosos y sinceros, sin al artificiosidad de las obras precedentes.
Un camino paralelo al de los dram as jocosos recorrieron las 
comedias de Goldoni en nuestro país. Como se ha dicho, el teatro 
cómico del autor apareció en los escenarios españoles en un segundo 
momento, aunque antes de lo que se opinaba tradicionalem ente 
pues ya hemos explicado (capítulos I y III) cómo el investigador 
valenciano A rturo  Zabala dem ostró que se represen taron  d o s  
comedias del veneciano en Valencia en el año 1761. A partir de ese 
m omento las comedias del autor comenzaron a ser representadas 
continuam ente en los más variodos escenarios españoles siendo 
bien recibidas por el público que se identificaba con sus temas y sus 
personajes. Por ello, las comedias de Goldoni tuvieron una gran 
repercusión en el panoram a literario y teatral español de la época, 
pues es evidente que, con ellas, se introdujo un nuevo gusto que 
acercaba a los espectadores a la realidad cotidiana y a los problemas 
sociales que aparecían representados. Con estas comedias el teatro no 
ofrecía evasión, sino concienciación de la realidad. A través de la 
introducción y difusión de las comedias de Goldoni en España se 
observa que el público comienza a evolucionar en sus gustos y que 
aprecia la representación realista de los problem as sociales, es el 
público que Russell P. Sebold define como "neoclásico"5. C reem os 
que el interés que despertaron las obras de Goldoni en España 
coincidió con el cambio de gusto estético operado en la sociedad y 
este hecho nos lleva a preguntarnos hasta qué punto la difusión de
5SEBOLD, Russell P., "Contra los m itos antineoclásicos españoles", El rapto de la 
m ente...., op. cit., p. 97.
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su teatro colaboró en la nueva sensibilidad del publico que, de forma 
lenta pero progresiva, fue cambiando su actitud y sus espectativas 
ante las nuevas obras teatrales, hasta el punto  de llegar a adm itir 
unas composiciones alejadas de la dram aturgia postbarroca. Pero no 
sólo evolucionó el gusto del público sino que, con él también fue 
cambiando la estética y los temas utilizados por los autores hasta ese 
m om ento. Por ello, creem os que la obra de G oldoni fue 
indispensable para la evolución teatral española y como hemos 
expuesto en el apartado III. 3 su teatro influyó en las composiciones 
de los autores españoles. Ya hemos adelantado la renovación de la 
zarzuela española en base a los dramas jocosos de Goldoni, en cuya 
nueva orientación fue decisiva la intervención de Ramón de la 
Cruz, buen conocedor del teatro musical del dram aturgo veneciano 
y traductor de algunas de sus composiciones; sin embargo, D. Ramón 
no sólo se dejó influir por los dram as jocosos, sino que nos parece 
que también absorbió elementos, temas y personajes de las comedias 
de Goldoni. Ya hemos nom brado en el apartado III. 3. A. algunas 
composiciones del m adrileño que nos recordaban a determ inadas 
comedias goldonianas por la coincidencia de sus títulos, tanto con 
los de las obras originales como con los de sus traducciones 
españolas. Pero dicho parecido no reside únicam ente en las 
denom inaciones de las obras, sino que tam bién se produce en el 
argumento. Veamos, por ejemplo, el resum en que hacía Cotarelo de 
la zarzuela de un  acto titulada La mesonerilla:
«...enamorados todos los hombres jóvenes de Antoñuela [la 
hija del posadero], ésta halla medio de poner celosos a la italiana 
de la española y viceversa, a Lorenzo y Emilio, uno del otro por
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ella, y Pablillos [mozo del mesón] de los dos, lo cual ocasiona un
enredo que para sí lo quisieran muchas obras en cinco actos.»6
Sin duda se trata de una versión de la célebre comedia La 
locandiera de Goldoni, pero este no es el único ejemplo. En efecto, 
varios sainetes de D. Ramón tienen tam bién argum entos m uy 
parecidos a los de algunas comedias de Goldoni como, por ejemplo, 
La discreta y  la boba que recuerda a La donna volubile, La enferma 
del mal de boda que reproduce La finta ammalata, La plazuela que 
repite tipos y figuras de II campiello, etc. Sin embargo, a pesar de las 
evidentes analogías entre las obras de ambos autores, la crítica no se 
ha interesado nunca en desvelar la evidente influencia que el teatro 
de Goldoni ejerció sobre el de Ramón de la Cruz. Es cierto que los 
sainetes constituyen un género m enor pero la im portancia de D. 
Ramón (uno de los pocos escritores del XVIII que sí ha pasado a la 
historia de la literatura) justificaría un  análisis detenido sobre las 
influencias que recibió y, además, se podría determ inar con mayor 
conocimiento el peso de Cario Goldoni en la literatura española de 
dicho siglo.
Pero el caso de Ramón de la Cruz no es el único, puesto que 
otros dram aturgos de la época se acercaron a las comedias de 
Goldoni y absorvieron numerosos elementos que después utilizaron 
en sus propias composiciones, tal y como hemos analizado en el 
apartado III. 3. B. Uno de esos escritores fue Antonio V alladares 
(traductor de algunas comedias de Goldoni) que fue uno de los 
primeros en atreverse a representar en sus comedias a personajes de 
la burguesía y sus conflictos económicos, es decir, los argum entos 
presentados por este autor reproducen los esquemas de las comedias
6COTARELO Y MORI, Emilio, D. Ramón de la Cruz y  sus obras..., op. cit., p. 275.
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de Goldoni. Pero este no es un  caso aislado, sino que otros escritores 
de ideas claram ente neoclásicas (como Trigueros, Jovellanos o 
Iriarte), se apartaron ocasionalmente del género defendido por ellos 
—la tragedia— para  acercarse a la sociedad contem poranéa y 
presentar la realidad social a través de situaciones posibles en la 
vida, con personajes realistas que representaban a los diversos 
estam entos sociales. La producción de los autores de las últimas 
décadas del siglo elabora y desarrolla temas ya tratados por Goldoni 
en sus comedias y, además, sus formas de composición son también 
semejantes aunque ninguno de estos dram aturgos llegó a alcanzar 
los resultados que obtuvo Leandro Fernández de Moratín, el último 
ilustrado y el primero que obtuvo un éxito real con unas obras que 
(como se ha visto en el apartado III. 3. B.) rep roducen  personajes, 
tem as y situaciones de las comedias de Goldoni de quien, es 
evidente, que aprendió. En el apartado III. 3. B nos hemos detenido  
en analizar las coincidencias que presentaban las obras de Goldoni y 
las de M oratín y hemos podido com probar que nuestro  ilustre 
escritor estuvo muy influeido por las composiciones del veneciano a 
qu ien  adm iraba  p ro fundam en te  y de qu ien  reconocía  su  
superioridad. De hecho las com edias m oratin ianas reproducen  
temas, situaciones y prototipos de personajes fácilmente reconocibles 
en las comedias de Goldoni y, en determ inados casos concretos, 
también de algunos dram as jocosos. Como hemos explicado en el 
citado apartado Moratín no copió las obras de Goldoni pero éstas le 
sirvieron de aprendizaje de las técnicas teatrales y tam bién para 
com prender cómo debían ser las obras que interesaran al público, 
qué argum entos y qué forma de presentarlos debían contener para 
obtener el éxito y hacer llegar su m ensaje sin ver sus obras
570
rechazadas, tal y como había sucedido con otros escritores ilustrados 
precedentes, incluido su padre.
Un aspecto de capital importancia en la difusión de las obras de 
Goldoni en España lo constituyen las traducciones que se realizaron 
de sus obras y, por tanto, los traductores que se ocuparon de verter a 
nuestro idioma las composiciones goldonianas para hacerlas llegar a 
una m ayoría de público, tanto el que asistía con frecuencia a los 
teatros como el público lector. Este aspecto lo hemos abordado en el 
capítulo IV en el que nos hemos aproxim ado a las traducciones 
editadas y a los traductores, los cuales contribuyeron de forma 
decisiva en el difusión de las obras de Goldoni en nuestro  país. 
Como se ha explicado en el capítulo IV la gran dem anda escénica dio 
como resultado la necesidad de los escritores de recurrir a las 
traducciones de obras extranjeras y uno de los autores más 
traducidos fue Cario Goldoni, porque los autores españoles supieron 
apreciar de forma inmediata el genio creador del autor veneciano y, 
por ello, recurrieron a sus obras para buscar novedades con las que 
poder entretener a los espectadores. Si los autores españoles se 
decidieron a traducir las obras del veneciano es porque reconocieron 
sus valores literarios e imaginaron la acogida favorable que podían 
tener entre el público como, en efecto, sucedió. Esta situación 
analizada de forma aislada no representa ninguna novedad pues era 
habitual que se tradujesen obras extranjeras a nuestro idioma, como 
se ha explicado, pero lo realmente importante es la consecuencia que 
esta práctica conllevó en el panoram a teatral español (es decir, su 
influencia sobre autores españoles) y el éxito inm ediato  que 
alcanzaron en nuestro país las obras goldonianas pocos años después 
de su introducción. N osotros creemos que la obra de Goldoni 
influyó de forma decisiva en la renovación temática y estética del
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teatro español de la segunda mitad del siglo XVIII, como ya hemos 
dicho m ás arriba. De hecho, en las com posiciones goldonianas 
aparece reflejada la nueva sociedad y, por tanto, sus temas son más 
acordes con los intereses sociales de la época y creemos que ese es el 
principal m otivo por el que los traductores se interesaron en las 
obras de Goldoni, las cuales llegaban al público sin necesidad d e  
artificios escenográficos y sin fantasías argum éntales, po r lo que 
estaban mucho más cerca del público. Por las características citadas 
algunos escritores de cierto reconocimiento en la época se dedicaron 
a traducir las obras de Goldoni y tam bién lo hicieron algunos 
personajes cuya principal actividad estaba relacionada con la práctica 
escénica, es decir, trabajaban en los teatros com o actores o 
apuntadores por lo que recurrieron a la traducción de las obras de 
Goldoni para surtir a las diferentes compañías sabiendo que éstas 
iban a tener éxito. El problem a que han  rep resen tado  estas 
traducciones para los investigadores ha sido la identificación del 
verdadero autor de las obras. Es decir, tanto aquellas ediciones en las 
que no figura ningún nombre (ni del autor ni del traductor) como 
aquellas en las sólo consta el nombre de los traductores han d a d o  
lugar a que no se conozca que se trata de composiciones de Goldoni, 
por lo que han pasado a la historia de la literatura como anónimas o 
como propias de los que fueron sus traductores.
A parte de este hecho, que todavía en las m ás re c ie n te s  
publicaciones es frecuente7, también hemos detectado num erosas
7En las últim as publicaciones sobre literatura española del s ig lo  XVIII tod avía  
aparecen algunos títulos de obras goldonianas fam osas de las que, sin  em bargo, se 
desconoce todavía a su autor. Como ejemplo de ello citamos dos artículos publicados 
en GARCÍA DE LA C O N C H A , Victor (ed .)Historia de la literatura española. Siglo 
X V III, vol. II, op. cit., en el primero de ellos, de René ANDIOC, "El teatro de Leandro 
Fernández de Moratín", se afirma que la obra La bella Pamela inglesa «es de autor 
desconocido»; mientras que en el segundo titulado "Dramaturgos populares" y cuyos 
autores son Juan A. RÍOS-Guillermo CARNERO se dice, en la página 844, lo siguiente:
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sem ejanzas argum éntales en algunas obras de los escritores 
españoles con respecto a la producción de Goldoni lo que nos induce 
a pensar que es muy probable que la influencia de las obras teatrales 
de Goldoni se extendiese a muchos más autores de la época y que 
m arcase su producción  original o, incluso, que existan m á s  
traducciones de obras de Goldoni de las que hemos encontrado. Por 
todo ello creemos necesario un  análisis com parativo que relacione 
las comedias de nuestros dram aturgos y las del autor veneciano pues 
estamos convencidos de que existen m uchas otras adaptaciones de 
sus obras que todavía no han sido descubiertas y, además, queda 
todavía po r desvelar las influencias que los au to res españoles 
recibieron del autor veneciano. Por ello, insistimos en la necesidad 
de una crítica imparcial y objetiva que devuelva a Goldoni el mérito 
que le ha sido negado por el momento.
«M anuel F. de Laviano fue tam bién autor de com edias de época, con costumbres m ás 
m odernas, enredos am orosos y ciertos rasgos influ idos por la m oda de lo sentimental, 




A p é n d ic e  I
PRODUCCIÓN TEATRAL DE CARLO GOLDONI i
INTERMEDIOS
1
T ít u l o : II buon vecchio.
O t r o  t ít u l o : 11 buon padre.
E s t r e n o : 1729, Feltre.
N o t a s : Perdida.
2
T ít u l o : La cantatrice.
E s t r e n o : 1730, Feltre.
N o t a s : G oldoni dejó narrado en sus m em orias2 que esta obra fue plagiada y  editada  
por A ntonio Gori con el título de La pelarina. La obra de G oldoni está perdida.
3
T ít u l o : La pelarina.
E s t r e n o : 1730, Feltre.
n o t a : Esta obra deriva de La cantatrice que fue plagiada por A ntonio  Gori. A l no  
conservarse la obra original no es posib le conocer cuánto queda en ella de  
creación goldoniana. Fue editada anónim a entre las obras de Goldoni.
P e r so n a jes:
PELARINA, m úsica principiante, poi finta Paroncino, figlia di,
VOLPICIONA, che poi si finge Canacchiona, poi Sgherro, poi Ebreo, 
TASCADORO, uom o ordinario, protettore d ella  m úsica, che poi v iene da  
gentiluom o, poi da donna in maschera.
*De esta lista de producciones teatrales de Cario G oldoni hem os excluido todas  
aquellas com posiciones del autor que no estaban destinadas a su representación  
escénica com o, por ejemplo, las cantatas, oratorios y  serenatas, a pesar de haber sido  
com puestas para ser cantadas por varias voces.
2G oldoni narró este hecho en  su s prim eras m em orias, las conocidas com o  
"memorias italianas", en el tom o IX de la edición Pasquali y  tam bién el capítulo 35 
de la primera parte de sus Mémoires .
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4
T ít u l o : 11 gondoliere veneziano ossia Gli sdegni amorosi.
Es t r e n o : 1732, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
Pe r so n a je s:
BETTINA, putta da cam piello,
BULEGHIN, barcariol venezian.
5
T ít u l o : La birba.
Es t r e n o : 1734, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
P e r so n a jes:
ORAZIO, cavalier romano 
CECCHINA, sua sorella,
LINDORA, veneziana, m oglie d'Orazio.
6
T ít u l o : La pupilla.
Es t r e n o : 1734, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: Tres partes, en verso.
Pe r so n a jes:
TRITICONE, tutore,
ROSALBA, p u p illa ,
GIACINTO, am an te  d o  Rosalba, finto astró logo, poi fin to  m edico.
7
T ít u l o : II filosofo.
Es t r e n o : 1735, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .




T ít u l o : L 'ippocondriaco.
Es t r e n o : 1735, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
N o t a : Fue editada anónima.
Pe r so n a jes:
RANOCCHIO,
MELINDA, sua m oglie.
9
T ít u l o : Vam ante cabala.
Es t r e n o : 1736, Venecia.
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C a r a c te r ístic a s: Tres partes, en verso.
P e r so n a jes:
FILIBERTO, incógnito,
LILLA, vedova forestiera,
CATINA, fig lia  veneziana.
10
T ít u l o : La bottega da caffe.
Es t r e n o : 1736, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: Tres partes, en verso.
P e r so n a jes:
NARCISO, caffettiere,
ZANETTO, figlio d'un mercante veneziano,
DORILLA, venturiera romana.
11
Tít u l o : Monsieur Petiton.
Es t r e n o : 1736, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
P e r so n a jes:
M onsieur PETITON di Guascogna,
LINDORA, veneziana, sua m oglie,
PETRONIO, bolognese,
GRAZIOSA, sua m oglie.
12
TÍTULO :// finto pazzo.
Es t r e n o : Primavera de 1741, teatro S. Samuele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
N o t a : Se trata de una adaptación que Goldoni llevó a cabo del intermedio La 
contadina astuta atribuido a Tommaso Mariani.
P er so n a jes:
LIVIETTA,
CARDONE, suo  am ante,
FULVIA, serva di Livietta,
MINGONE, servo di Cardone, che non parla.
13
T ít u l o : Amorfa l'uomo cieco.
Es t r e n o : 1742, Venecia.
C ar a c te r ístic a s: Tres partes, en verso.
Pe r so n a jes:
LIVIETTA,
CARDONE, s u o  a m a n t e ,
MINGONE, servo che non parla.
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14
T ít u l o : / /  quartiere fortunato.
Es t r e n o : 1744, Rimini.
C a r a c te r ístic a s: Tres partes, en verso.
P e r so n a jes:
ROCCAFORTE, uffiziale,
BELLINDA, vedova,
Soldati che non parlano.
15
T ít u l o : La favola de' tre gobbi.
O t r o  t ít u l o : Li tre gobbi rivali amanti di madama Vezzosa. 
Es t r e n o : 1749, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
Pe r so n a jes:
M adam a VEZZOSA,
II márchese PARPAGNACCO,
II conte BELLA VITA,
II barón MACACCO Tartaglia.
16
T ít u l o : 11 matrimonio discorde.
Est r e n o : 1756, Roma.
C a r a c te r ístic a s: D o s  partes, en verso.
P e r so n a jes:
DON IPPOLITO, cittadino benestante,
DONNA FLORIDA, di lui m oglie,
IL MARCHESE BIZZARRO,
LA SANDRA, cam pagnuola,
GRILLO, servitore che non parla.
17
T ít u l o : La cantarína.
Est r e n o : 1756, Roma.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
P e r so n a jes:
MADAMA GELTRUDA, virtuosa di música,
IL MARCHESE di Capra,
LORINO, amante di m adam a, che di lei si finge fratello. 
CASTAGNA, servitor del márchese.
18
T ít u l o : La vendemmia.
Es t r e n o : 1760, Roma.
C ar a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
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P e r so n a jes:
IPPOLITO, padrone della vigna,
FABRIZIO, am ico d'Ippolito,
CECCHINA, vignaiola,
ROSINA, Lavoratrice,
Berto e Geppino, villani che non parlano,
A ltri v illan i vendem m iatori,




T ít u l o : Amalasunta.
Es t r e n o : 1732, Venecia.
N o t a s : Destruida por el autor en 1733.
2
T ít u l o : La generosita política.
O t r o  t ít u l o : Pisistrato.
Es t r e n o : 1736, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
PERICLE, ateniese, amante corrisposto di Nicia,
PISISTRATO, tiranno d'Atene,
ROSMIRI, sorella di Pisistrato, amante d'Oronte non corrisposta,
NICIA, figlia del m orto Trasibulo,
ORONTE, atenies, amante corrisposto di Nicia.
3
T ít u l o : Germondo.
E s t r e n o : D e fecha dudosa. Según la edición Zatta su estreno tuvo lugar en 1739 en  
V enecia, pero sólo se conserva un libreto de su representación de 1776 en  
Londres.
C a r a c ter ístic a s: Tres actos, en verso.
P e r so n a jes:
ALARICO, re de' Goti,
GERMONDO, figlio d'alarico, amante d i Rosm onda,
ROSMONDA, figlia di Stilicone, re de' vandali, ed amante d i G erm ondo, 
ALVIDA, erede del regno di N orvegia , destinata sposa di A larico e segreta  
amante d i Germondo,
CRATERO, principe di Norvegia, cogiunto d i A lvida ed amante di Rosm onda, 
LISIMACO, capitano della guardia reale ed am ico di G erm ondo,
Coro d i Marinai,
Coro di guardie,
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Coro di soldati e di ministri del tem pio.
4
T ít u l o : Gustavo Primo re di Svezia.
O t r o  t ít u l o : Gustavo Vasa.
Es t r e n o : 1740, Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ERNESTO, senatore della  capitale d i Svezia e governatore della  provincia d i 
D a le c a r lia ,
ERGILDA, sua figlia, amante d i Learco,
LEARCO, straniero sconosciuto, poi scoperto per Gustavo, amante d'Ergilda e 
di Dorisbe,
DORISBE, sconosciuta, poi scoperta C lotilde, germ ana di G ustavo, am ante 
dello  stesso,
ARGENO, figlio di Ernesto, amante d i Dorisbe,
Soldati, arcieri e popolo.
5
T ít u l o : Oronte re de' Sciti.
Es t r e n o : 1740, Venecia.
C ar a c te r ístic a s: Tres actos, en verso.
P e r so n a jes:
ORONTE, re de' Sciti, amante di Artalice,
ARTALICE, figlia del re di Dacia, amante di Ermondo,
ERMONDO, prencipe del Regio Sangue,
AMASIA, sua germana, destinata in m oglie ad A lcam ene,
TARPACE, prencipe Scita, seguace d i Oronte, amante dA m asia ,
ALCASTO, grande del regno di Dacia, am ante della stessa,
Soldati sciti, soldati daci, guardie.
6
T ít u l o : Statira.
Es t r e n o : 1741, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: Tres actos, en verso.
P e r so n a jes:
STATIRA, vedova di Dario,
ARBACE, principe di Persia,
ROSANE, figlia d i Dario, ma non di Statira,
LEARCO, capitano della guardia reale,
ARTABANO, grande del regno.
7
T ít u l o : Tigrane.
E s t r e n o : 1741, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: Tres actos, en verso.
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P e r s o n a j e s :
MITRIDATE, re d i Ponto ed am ante di Apam ia,
CLEOPATRA, figliuola d i M itridate ed  amante d i Tigrane,
TIGRANE, re di Arm enia, sotto nom e d A rgen e, amante di Cleopatra,
APAMIA, sorella d i Oronte,
ORONTE, principe d i Sinope, fratello di Apam ia ed  amante d i Cleopatra, 




T ít u l o : Aristide.
Est r e n o : O toño de 1735, teatro Grim ani de S. Sam uele de Venecia.
Ca r a c t e r íst ic a s: D os partes, en verso.
P e r so n a jes:
XERSE, re degli Assiri,
ARISTIDE, capitano deh li ateniesi,
ARSINOE, sua m oglie,
CIRENO, capitano di Xerse,
BE LUDE, serva d'Arsinoe,
CARINO, servo d A ristide.
2
T ít u l o : La fondazione di Venezia.
Es t r e n o : Otoño de 1736, teatro Grim ani de S. Sam uele Venecia.
C a r a c te r ístic a s: Un prólogo y siete acciones, en verso. Goldoni catalogó esta obra como  
"Divertim ento per música".





Abitatori d i lagune  
BESSO, pescator vecchio, padre d i 
DORILLA, pescatrice, am ante di 
NISO, pescator sem plice  
F u gg itiv i 
ADRASTO, cavalier d'Eraclea,
LISAURA, sua figlia, am ante di 
ORONTE, cavalier d A q u ile ia .
3
T ít u l o : Lugrezia Romana in Costantinopoli.
Es t r e n o : Carnaval de 1737, teatro Grimani de S. Sam uele de Venecia.
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C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ALBUMAZAR, imperator d e’ turchi,
LUGREZIA ROMANA, m oglie di 
COLLATINO,
MIRMICAINA, schiava veneziana, destinata sultana,
MAIMUT, principe turco,
RUSCAMAR, guardia del serraglio,
Oracolo, donne turche, soldati, guardie.
4
T ít u l o  La contessina.
Es t r e n o : Carnaval de 1743, teatro Grimani de S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
II conte BACELLONE,
La CONTESSINA sua figlia,
Pa n c r a z io , m erca n te ,
U n d o r o  s u o  f ig lio ,
G a z z e t t a , b a r c a iu o lo  d e l  c o n te ,
Vari servi che non parlano.
5
T ít u l o : La scuola moderna ossia La maestra di buon gusto.
Est r e n o : Otoño de 1748, teatro Giustiniano de S. M oisé de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.






T ít u l o : Bertoldo, Bertoldino e Cacasenno.
O t r o s  t ít u l o s : Bertoldo in corte, Bertoldo.
Es t r e n o : Carnaval de 1749, teatro Giustiniano de S. M oisé de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
IPSICRATEA, regina,
ALBOINO, re, suo marito,
AURELIA, sorella del re,
ERMINIO, suo sposo,





LISAURA, figla del re e della Regina.
7
T ít u l o : L 'Arcadia in Brenta.
Est r e n o : Fiesta de la ascensión de 1749, teatro S. A ngelo  de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
ROSANNA, II conte BELLEZZA,
M adam a LINDORA, FORESTO,
LAURA, GIACINTO,
M esser FABRIZIO Fabroni, da Fabriano.
8
T ít u l o : II negligente.
O t r o  t ít u l o : II trascurato.
Es t r e n o : Otoño de 1749, teatro G iustiniano de S. M oisé de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
FILIBERTO, benestante, ricco, negligente,
LISAURA, sua figlia,
PASQUINO, servo di Filiberto,
PORPOR1NA, serva d i Filiberto,
AURELIA, orfana in casa di Filiberto,
CORNELIO, amante d i Aurelia,
DORINDO, amante d i Lisaura,
U n conte che non parla.
9
T ít u l o : II fin to  principe.
Es t r e n o : Otoño de 1749, teatro Tron de S. Cassiano de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
ROSMIRA, principessa di Sorrento,
ROBERTO, principe d i Taranto,
DORINDA, di lui sorella,
CLEANTE, principe d i Sorrento, fratello di Rosmira,
FLORO, creduto Ferrante, principe di Belpoggio,
LESBINA, dam igella  d i Rosmira,
LINDORA, in  abito d i pellegrina,
GROCCO, compagno d i Floro.
10
T ít u l o : II mondo della Luna.
Est r e n o : Carnaval de 1750, Teatro Giustinian de S. M oisé de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
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Pe r so n a je s:
ECCUTICO, finto astrólogo,
BONAFEDE,
FLAMINIA, figlia di Bonafede,
LISETTA, cameriera,
CLARICE, altra figlia  d i Bonafede,
CECCO, servitore di 
ERNESTO,
Quattro scolari d i Ecclitico, quattro paggi lunari che cantano nei cori.
11
t it u l o : Arcifanfano re dei matti.
O t r o  T ít u l o : VArcifanfano.
Est r e n o : Carnaval de 1750, Teatro Giustinian de S. M oisé de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
ARCIFANFANO, re dei matti,
SORDINONE, pazzo avaro,
M adama GLORIOSA, pazza superba,
M adama SEMPLIC1NA, pazza ritrosa,




Tít u l o : II paese della cuccagna.
O t r o  t ít u l o : Visóla di Bengodi.
Es t r e n o : Fiesta de la A scensión d el750 , Teatro Giustinian de S. M oisé de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
LARDONE, governatore,
M adama CORTESE, dispensiera di Cuccagna,




PANDOLINO, sposi prom essi e salvad dal naufragio  
ORONTE, capitano de’ soldati,
U om ini di Cuccagna, soldati, servitori.
13
T ít u l o : II mondo alia roversa ossiaLe donne che comandano.
Es t r e n o : Otoño de 1750, Teatro Tron de S. Cassiano de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.









T ít u l o : La mascherata.
Es t r e n o : Carnaval de 1751, Teatro Tron de S. Cassiano de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
SILVIO, cavaliere romano,
LUCREZIA, m oglie di 
BELTRAME, mercante,
AURELIA, d es tin a ta  sposa  d i Silvio,
VITTORIA, vedo  va, z ia  d 'A u re lia , am an te  d i 
MENICHINO, scolare
LEANDRO, c ittad ino , am ico d i Beltram e,
Donne che lavorano la seta e cantano, coro di maschere.
15
T ít u l o : Le donne vendicate.
Est r e n o : Carnaval de 1751, Teatro Tron de S. Cassiano de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
PERSONAJES:
CASIMIRO,
ELEONORA, amica d i Doralice,
ROCCAFORTE, d ifenso r delle  donne,






T ít u l o : II conte Caramella.
Est r e n o : Otoño de 1751, Teatro S. Sam uele de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Seri
La CONTESSA OLIMPIA, m oglie d e l conte C aram ella ,
II MARCHESE RIPOLI, d i lei am ante ,
M ezzi caratteri 
DORINA, giardiniera della contessa,
II CONTE CARAMELLA, creduto morto, in abito di Pellegrino, 
B uffi
GHITTA, serva rustica della contessa,
CECCO, con tad ino  d i lei am ante ,
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BRUNORO, contadino e tamburino di truppe suburbane
17
TIt u l q  Le pescatrici..
Es t r e n o : Carnaval de 1752, Teatro de S. Sam uele de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
EURILDA, creduta figlia d i Mastricco,
NERINA, pescatrice, sorella di Frisellino e am ante d i Burlotto, 
FRISELLINO, pescatore, amante d i Lesbina,
LINDORO, principe d i Sorrento,
LESBINA, pescatrice, sorella d i Burlotto e am ante di Frisellino, 
BURLOTTO, pescatore, amante d i Nerina,
MASTRICCO, vecchio pescatore,
Coro d i pescatori e pescatrici,
Seguito di Lindoro.
18
T ít u l o : Le virtuose ridicole.
Es t r e n o : Carnaval de 1752, teatro de S. Sam uele de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
AFFRODISIA, filosofessa,
ERIDENO,




SER SACENTE, sa di tutto.
19
T ít u l o : /  portentosi effetti della madre Natura.
Es t r e n o : O toño de 1752, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
RUGGIERO, principe di Maiorica, usurpatore,
LISAURA, principessa sua sposa,
CEL1DORO, vero principe di Maiorica, sconosciuto,
CETRONELLA, pastorella spiritosa e com oda,
RUSPOLINA, altra sim ile pastorella,
POPONCINO, pastore,
DORINA, sorella d i Celidoro, creduta figlia di Calim one, 




T ít u l o : La calamita de' cuori.
O t r o  t ít u l o : La straniera riconosciuta.
V e r s ió n : Gli quattro amanti o Le Donne scaltre.
Est r e n o : 26 de diciem bre de 1752, Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.









T ít u l o : I bagni d ’Abano..
Es t r e n o : Carnaval de 1753, Teatro de S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
RICCARDO, giovane,
Vio l a n t e , vedova,
LUCIANO, ipocondriaco,
ROSINA, custode del bagno delle donne,
LISETTA, cameriera d i Violante,
PIROTTO, servidore d i Luciano,
MONSIEUR LA FLUOR,
MARUBBIO, custode del bagno degli uomini.
22
T ít u l o : De gustibus non est disputandum.
Es t r e n o . Carnaval de 1754, teatro Tron de S. Cassiano de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ERMINIA, ñipóte di Artim isia,
CEUNDO, sposo prom esso ad Erminia,
ARTIMISIA, baronessa del Fiore, vedova,
IL CAVALIERE d i Roccaforte,
DON PANCHIONE,
IL CONTE DAMERINI,
ROSALBA, cug ina  de lla  baronessa.
23
T ít u l o : II filosofo di campaña.
O t r o  T í t u l o : II filosofo in villa (B o lo n ia ).
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E s t r e n o : A gosto  de 1754, teatro Form agliari de Bolonia. O toño de 1754, teatro  
Grimani de S. Samuel de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Parti serie 
EUGENIA, figlia nubile di D on Tritem io,
RINALDO, gen tiluom o  am an te  d 'E ugen ia ,
Parti buffe 
NARDO, ricco contadino detto il Filosofo,
LESBINA, cameriera in casa d i don Tritemio,
DON TRITEMIO, cittadino abitante in  villa,
LENA, ñipóte d i Nardo,
CAPOCCHIO, n o d aro  d ella  villa.
24
T ít u l o : Lo speziale.
O t r o  t ít u l o : II bottanico novellista.
Es t r e n o : Carnaval de 1755, teatro Grimani de S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.




P arti bu ffe  
SEMPRONIO, spezia le ,
MENGONE, u o m o  d i spezieria ,




T ít u l o : II povero superbo.
Es t r e n o : Carnaval de 1755, teatro Grimani de S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
Parti serie  
DORISBE, figlia d i Pancrazio,
IL CONTE di M ontebello, amante d i Dorisbe,
Parti buffe  
PANCRAZIO, uom o smemoriato,
LISETTA, cameriera in casa del suddetto,
IL CAVALIER dal Zero, povero superbo, d i v ile  estrazione, lasciato ricco d a l 
padre, e reso miserabile dal fum o di nobiltá,
MADAMA, vana e capriciosa,
SCROCCA, servo  del C avalier d a l Zero.
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26
T ítu lo : Le nozze.
O t r o s  t ít u l o s : Le nozze di Dorina, Dorina contrastata, I due litiganti, Fra due 
litiganti il terzo gode, I pretendenti delusi, I rivali delusi; Les noces de Dorine 
ou Hélene et Francisque.
Es t r e n o : Otoño de 1755, teatro Formagliari de Bolonia.
Ca r a c t e r íst ic a s: 3 actos, en verso.
P er so n a jes:
IL CONTE DI BELFIORE,
LA CONTESSA, sua m oglie,






T ít u l o : La diavolessa.
O t r o s  t ít u l o s : Li vaghi accidenti fra amore e gelosia, Don Poppone.
Es t r e n o : O toño de 1755, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
IL CONTE NASTRI,
La  Co n t e s s a , sua m oglie,
DORINA, av v en tu rie ra ,
GIANNINO, giovane, amante di dorina,
DON POPPONE CORBELLI, gen tiluom o,
GHIANDINA, cameriera,
FALCO, locand iere ,
GABRINO, serv ito re  che non  parla.
28
T ítu l o : La caseína.
O t r o  T í t u l o : La campagna.
Es t r e n o : Carnaval de 1756, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
LAVINIA, signora della villa e della  caseína,
COSTANZO, in  abito  d i pastore,
LA LENA, custode della mandra,
PIPPO, lavoratore della caseína,
LA CECCA, contadina,




T ít u l o : La ritornata di Londra.
O t r o  T í t u l o : La virtuosa ritornata da Londra, II ritorno di Londra.
Es t r e n o : Carnaval de 1756, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
IL CONTE RIDOLFINO,
LA CONTESSA, sua sorella,
M adam a PETRONILLA, virtuosa d i música,
CARPOFERO, d i lei amante, che si finge fratello,
IL MARCHESE DELTOPPO,
IL BARONE d i M ontefresco,
GIAC1NTA, cameriera di Madama.
30
T ít u l o : La buona figliuola.
O t r o  T í t u l o : La buona figliola zitella, La baronessa riconosciuta, La Cecchina.
Es t r e n o : Carnaval de 1757, teatro R egio-Ducal de Parma.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
LA MARCHESA LUCINDA,
IL CAVALIERE ARMIDORO,
IL MARCHESE DELLA CONCHIGLIA,
CECCHINA, giardiniera,
PAOLUCCIA, cameriera della Marchesa,
SANDRINA, Iavoratrice rustica,
MENGOTTO, contadino lavoratore,
TAGLIAFERRO, so ldato  tedesco,
Cacciatori, uom ini armati, servitori.
31
T í t u l o  : 11 festino.
Es t r e n o : Carnaval de 1757, teatro Regio-D ucal de Parma.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
P er so n a jes:
LA CONTESSA DI BELFIORE,
IL CA VALIERE ANSALDO, fratello della Contessa,
MADAMA DORALICE,
IL CONTE DI BELFIORE, marito della  Contessa,
LA MARCHESA DOGLIATA,
LA BARONESSA OLIVA,
D. ALESSIO STUDENTI, marito d i M adama,
BALESTRA, servitore del Conte,
DONNA ROSIMENA, dama vecchia  
DON PEPPE, vecchio,
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TARGA, serv itore ,
A ltro servitore, caffettieri, ballerini.
31
T ít u l o : II viaggiatore ridicolo.
O t r o  T í t u l o : I viaggiatori ridicoli tonuiti in Italia, 1 viaggiatori tornati in Italia. 
Es t r e n o : Carnaval de 1757, teatro R egio-D ucale de Parma.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
l a  M a r c h e s a  f o r ie r a ,
D. EMILIA,
LIVIETTA, sua cam eriera ,
IL CAVALIER GANDOLFO,
IL CONTE DEGLI ANSELMI,
D. FABRIZIO, gen tiluom o,
GIACINTO, serv ito r d i D. Fabrizio ,
Segretario d i D. Fabrizio,
Servitori d i D. Fabrizio,
Servitori della  M archesa.
32
T ít u l o : L'isola disabitata.
O t r o  T í t u l o : La chínese smarrita.
Es t r e n o : Otoño de 1757, teatro Grimani de S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
GIANGHIRA, g iovane chínese,
ROBERTO, am m irag lio  O landese ,
VALDIMONTE, cap itano ,
GARAMONE, capo  deg li artefici,




A rtefici, so ldati, marinari.
33
T ít u l o : II mércalo di Malmantile.
O t r o  T í t u l o : II mercato di Bazzano, 11 mercato di Monfregoso.
Es t r e n o : A ño 1757, Burgtheater de Viena.
Es t r e n o  e n  It a l ia : Carnaval de 1758, teatro Grimani de S. Sam uele de Venecia. 
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
IL CONTE della  Rocca, giurisdicente,
La MARCHESA GIACINTA, vedova,
LAMPRIDIO, g o v ern a to re  d i M alm antile ,
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T ít u l o : La conversazione.
Es t r e n o : Carnaval de 1758, teatro Grimani d e  S. Sam uele de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a je s:
DONNA BERENICE,
DON FILIBERTO,
MADAMA LINDORA, vedova, zia d i donna Berenice, 
GIACINTO, viaggiatore affettato,
DON FABIO, nobile e povero,
SANDRINO, uom o ricco di bassi natali,
LUCREZIA, giovane spiritosa,
MARIANNA, tedesca, serva d i M adama Lindora.
35
T ít u l o : / /  signor dottore.
O t r o  T í t u l o :  II d o tto r e .
Est r e n o : Otoño de 1758, teatro Giustinian de S. Sam uele de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Parti serie 
LA CONTESSA CLARICE, vedova,
DON ALBERTO, cancelliere della giurisdizione,
Parti buffe  
ROSINA, sorella d i Fabrizio speziale,
BERNARDINO, finto dottore, fig liuolo  di Beltrame,
PASQUINO, figliuola d i Beltrame,
BELTRAME, fattore del M árchese G iurisdicente,
Fa b r iz io , speziale.
36
T í t u l o :  B u o v o  d'Antona.
Est r e n o : Otoño de 1759, teatro Giustinian de S. M oisé de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3  a c t o s ,  e n  v e r s o .
P e r so n a jes:
Parti serie 
DRUSIANA, principessa d'Erminia,
MACCABRUNO, duca dA ntona,
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P ar ti bu ffe  
MENICHINA, m olinara ,
BUOVO D'ANTON A,
CECCHINA, g ia rd in ie ra ,
CAPOCCIO, m olinaro ,
STRIGLIA, am ico d i Buovo.
37
TíTULa Gli uccellatori.
O t r o  T í t u l o :  l  ca cc ia to r i.
Es t r e n o : Carnaval de 1759, teatro G iustian de S. M oisé de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P er so n a jes:
P arti serie  









T í t u l o :  11 conte Q uechera .
Est r e n o : Otoño de 1759, teatro Regio-Ducal de Milán.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:




CAVALLINA, cam eriera ,
MANTECCA, serv itore ,
DON FABRIZIO.
39
T ít u l o : Filosofía ed amore.
O t r o  T í t u l o :  II f i lo s o fo  in n a m o r a to .
Es t r e n o : Carnaval de 1760, teatro G iustinian de S. M oisé de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
P arti serie  
CLORIDEA, sch iava d i Xanto,
LEONZIO, scolaro  d i Xanto,
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Parti buffe  
XANTO, filosofo,
MENALIPPE, sua m oglie,
RAPA, ortolano,




T ít u l o - La fiera di Sinigaglia.
Es t r e n o : Carnaval de 1760, teatro delle  D am e di Roma. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
IL CONTE ERNESTO,






Doganiere, facchini, servitori e garzoni.
41
T ít u l o : Am or contadino.
Es t r e n o : O toño de 1760, teatro Sant'Angelo de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
ERMINIA, cittadina in abito villereccio,
CLORIDEO, sotto nom e di SILVIO, in abito d i pastore,
La LENA,
La GHITTA, sorelle, figliuole d i Tim one,
TIMONE, vecchio contadino,
CIAPPO, lavoratore, RGNOLO, fam iglio.
42
T ítu lo:L'amore artigiano.
Es t r e n o : 26 de diciem bre de 1760, teatro Sant’A ngelo  de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
MADAMA COSTANZA, cittadina ved ova,
FABRIZIO, cameriere d i m adam a Costanza,
BERNARDO, vecchio calzolaro,





Una scolara di rosina,
Tre scolare d i Angiolina,
Vari garzoni dei tre mastri artigiani,
Servitori di m adam a Costanza.
43
T ít u l o : Amore in caricatura.
O t r o  T í t u l o :  L’amore in liberta.
Es t r e n o : Carnaval de 1761, teatro Sant’A ngelo  de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P er so n a jes:
Parti serie  
LA BARONESSA OLIMPIA,
DON POSSIDARIO,
P arti buffe  
MADAMA DI CRACCHÉ,
MONSIEUR DE LA COTEROTI,
LA CONTESSA GINGÉ,




T ít u l o : La donna di governo.
Est r e n o : Carnaval de 1761, teatro Torre Argentina de Roma.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
CORALLINA, donna di governo,
FABRIZIO, u om o  vecchi, benestan te ,
LINDORA, v edova , so re lla  d i co ra llina ,
RIDOLFO, vagabondo, amante d i Corallina, 
ROSALBA, ñipóte di Fabrizio,
MOSCHINO, servitore,
FULGENZIO, am ante d i Rosalba,
NOTARO,
Berto,
T iritoffo lo .
45
T ít u l o : La buona figliuola maritata.
O t r o  T í t u l o :  La buona moglie.
Es t r e n o : Primavera d e  1761, teatro Formagliari de Bolonia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
P arti serie  
LA MARCHESA LUCINDA,
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IL CAVALIERE ARMIDORO, suo  m arito ,
Parti buffe  
IL MARCHESE DELLA CONCHIGLIA,
LA MARCHESA MARIANNA, sua sposa, 
TAGLIAFERRO, corazziere tedesco,





T ít u l o : La bella verita.
Es t r e n o : Verano de 1762, teatro M arsigli Rossi de Bolonia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
PETRONILLA, d o n n a  seria,




TOLOMEO NATTAGESSI, im p resario ,
CLAUDIO, p a rte  buffa.
47
T ít u lo :  II re alia caccia.
Est r e n o : Otoño de 1763, teatro Sant'angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
M ezzo carattere 
ENRICO IV, re d'Inghilterra,






LISETTA, sorella di Giorgio,
Parti uguali 
GIORGIO, guardacaccia,
PASCALE, guardia della foresta,
M ezzo carattere 
RICCARDO, cortigiano 
Seguito del re, cacciatori, guardie del bosco.
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T ít u l o : La fin ta  semplice.
Es t r e n o : Carnaval de 1764, teatro G iustinian di S. M oisé de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ROSINA, baronessa unghera,
DON CASSANDRO, ricco terrazzano cremonese,
DON POLIDORO, suo fratello minore,
DONNA GlACINTA, loro sorella,
NINETTA, loro cameriera,
FRACASSO, capitano d e lle  truppe unghere acquartierate su l C rem onese e 
fratello d i Rosina,
SIMONE, suo sergente.
49
T ít u l o : La notte critica.
Es t r e n o : Carnaval de 1766, teatro Tron de S. Cassiano de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
PANDOLFO, padre di Cecilia e Dorina,
CECILIA, figlia d i Pandolfo,
DORINA, sorella d i Cecilia,
LEANDRO, amante di Cecilia,
MARINETTA, cameriera,
CARLOTTO, servitore di Leandro, amante di Marinetta,
FABRIZIO, amante d i Marinetta.
50
Tít u l o : La cameriera spiritosa.
O t r o s  T í t u l o s :  II Cavaliere della Piuma, II Cavaliere della Pinina ossia la 
Cameriera brillante.
Est r e n o : Otoño de 1766, teatro Regio-Ducal de Milán.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Parti serie
LACONTESSA MARIANNA, figlia del Conte Filiberto,
LEANDRO, am ante della Contessa Marianna,
Parti buffe 
LUCREZIA, cameriera d i Marianna,
BERTOLINA, cameriera d i Costanza,
COSTANZA, seconda figlia del Conte Filiberto,
PASQUINO, servitore del C avaliere della Piuma,




T ít u l o : L 'astuzia felice.
Es t r e n o : Otoño de 1766, teatro Giustinian di S. M oisé de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
N o t a s : Este drama jocoso es una adaptación de La cameriera spiritosa realizada por  
el propio Goldoni. En esta versión hay un personaje menos, Costanza, por lo que 
el final está sensiblem ente cambiado: ya no es Costanza la que se casa con el 
Cavaliere della  Piuma, sino la criada Lucrezia.
P er so n a jes:
LUCREZIA, cameriera,
MARIANNA, figlia d i Filiberto,
BERTOLINA, cameriera,
IL CAVALIER d e l l a  p i u m a , 
p a s q u in o , suo servitore,
D. FILIBERTO, padre di Marianna,
LEANDRO, amante di Marianna.
52
T ít u l o : Le nozze in campagna.
Es t r e n o : O toño de 1768, teatro Giustinian di s. M oisé de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
CECCA, villanella ,
LALLO, contadino, amante di Cecea,
IL CONTE GIACINTO,
MENGHINA, villanella,
CARLONE, villano ricco, zio  ci Cecea,
SANDRO, villano, amante di M enghina poi di Cecea,
LA CONTESSA COSIMA, sorella del Conte.
53
T ít u l o : I volponi.
E s t r e n o : Según la ed ición  Zatta su estreno tuvo lugar el año 1777 en París; sin  
em bargo, no se ha encontrado el libreto de la representación, por lo que es 
probable que no se haya representado nunca.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
IL MARCHESE,
LA MARCHESINA, sua sposa,
LA CONTESSA, sorella del M árchese,
GIRARDINO, forastiere,
MERLINA, governante,





t it u l o : II talismano.
Es t r e n o : Otoño de 1779, N uovo Teatro aiia Canobiana de Milán.
Ca r a c t e r íst ic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Ca r o l in a , z íngara ,
LINDORO, am an te  d i C aro lina,
PANCRAZIO, govem ato re , p a d re  d i 
SANDRINA,
PERILLO, fin to  z íngaro , am an te  d i S andrina ,
CARDANO, vecchio, capo  d i z ingari,
Un notaio,
Coro di zingari, di zingare, d i legali, d i popolo.
55
t it u l o : Viiiorina.
E s t r e n o : Esta obra fue escrita probablem ente en París en 1763 por encargo para el 
teatro Haym arket de Londres. La fecha del estreno no está clara debido a que 
no se conserva el libreto de su representación, por ello diferentes testim onios lo 
sitúan en 1779, en 1782 y en 1787.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
P e r so n a jes:
La  m a r c h e s a  d e l  v a l l o ,
ÍL CONTE DI RIPALTA,
VíTTORINA, cameriera deiia marchesa,
il  C a v a l ie r e  d i s a r z a n a ,
IL BARONE, s u o  padre,
DONNA iSABELLA, m a d re  d i V itto rina ,
ROBERTO, fa tto re  d e iia  M arches,
Un noiaro,
Un segretario deiia Marchesa,




T ít u l o : Belisario.
Es t r e n o : O toño de 1734, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
GIUSTINIANO, imperatore,
TEODORA, sua m oglie,
FILIPPO, principe d'Antiochia, suo ñipóte,
BELISARIO, capitán generale deil'arm ate cesaree,
598
ANTONIA, dama di corte,
NARSETE, capitán delle  guardie,
Soldati, popolo, guardie.
2
T ít u l o : Rosmonda.
E s tr e n o :  Carnaval de 1735, teatro S. Sam uel de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ALERICO, re de' goti,
ROSMONDA, sua figlia.
GERMONDO, re d i Norvegia,
STENONE, principe d i Gotia,
ALVIDA, del sangue de' re normanni,
CRATERO, s u o  germano,
Soldati goti, soldati norvegi, guardie.
3
T ít u l o  La Griselda.
Es t r e n o : Fiesta de la A scensión de 1735, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en verso.
N o t a : Se trata de una adaptación del famoso melodrama homónimo de Apostolo Zeno que 
realizó Goldoni por encargo para una nueva versión musical que llevó a cabo el 
compositor Antonio Vivaldi.
P e r so n a jes:
GUALTIERO, re d i Tesaglia,
GRISELDA, sua m oglie,
ORONTA, creduta principessa straniera, poi loro figlia,
CORRADO, principe d'Epiro, custode d'Oronta,
OTTONE, grande del regno,
ARTRANDO, pastore, padre di Griselda,
EVERARDO, figlio  del re, che non parla,
Grandi del regno, guardie reali, soldati con Ottone.
4
T ít u l o : Don Giovanni Tenorio ossia 11 dissoluto.
Est r e n o : Otoño de 1736, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
DON GIOVANNI TENORIO, Cavaliere napolitano,
DON ALFONSO, prim o ministro del re d i Castiglia,
IL COMMENDATORE DI LOIOA, castigliano,
D O N N A N N A , figlia del Com m edatore,
DONNA ISABELLA napolitana, in  abito virile,
IL DUCA OTTAVIO, ñipóte del re di Castiglia,
ELISA, pastorella castigliana,
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CARINO, p asto re  castig liano , am an te  d i Elisa,
UN PAGGIO, del C om m endatore ,
SERVI del Commendatore, che non parlano,
GUARDIE reali di D on Alfonso, che non parlano.
5
T ít u l o : Rinaldo di Motit'Albano.
Es t r e n o : Otoño de 1736, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
CARLO, re d i Francia,
RINALDO, suo  generale,
CLARICE, m oglie d i R inaldo,
RUGGIERO, loro figlio,
ORLANDO, pa lad ino ,
GANO di M aganza, em ula di Rinaldo,
FLORANTE, cugino di Gano,
ARMELINDA, figlia del Re d i M arocco,
Seguito di paladini con Rinaldo, 
di guardie con Cario, 
di satelliti con Gano.
6
Títu lo : Enrico.
O t r o  T í t u l o :  Enrico re di Sicilia.
Es t r e n o : Carnaval de 1738, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
ENRICO, re d i Sicilia,
COSTANZA, sua cugina,
LEONZIO, gran Cancelliere del regno,
M a t il d e , sua figlia,
ORMONDO, cavaliere  del regno,
RICCARDO, capitano delle  guardie reali,
Guardie, paggi e soldati.
7
T ít u l o : Giustino.
E s t r e n o : D e fecha incierta se cree que se estrenó durante el año 1738 en el teatro S. 
Sam uele de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
N o t a : La aparatosidad de los efectos de tramoya de la puesta en escena de esta obra 
produjeron  el in cen d io  del teatro M alvezz i d e  B olonia  durante s u  
representación el 19 de febrero de 1745.
P e r so n a jes:
ANASTASIO, imperator d'Oriente,
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ARIANNA, imperatrice, sua sposa, fu vedova di Zenone,
GIUSTINO bifolco, poi im peratore ,
VITALIANO, tiran n o  dell'A sia  m inore,
EUFEMIA, sorella  d i A nastasio ,
AMANZIO d e l san g u e  de ' C esari, g en era le  d e ll 'a rm i d 'A nastasio , 
POLIMANTE, cap itan o  d i V italiano ,
ERGASTO, p a s to re  e cu s to d e  d e l se rrag lio  d e lle  fiere , c re d u to  p a d re  d i 
G iustino ,
Soldati bizantini, soldati di V italiano, guardie.
8
T ít u l o : La sposa persiana.
Es t r e n o : Otoño de 1753, teatro S. Luca de Venecia.
Ca r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
MACHMUT, finanziere,
TAMAS, figliuolo di Machmut,
OSMANO, tá rta ro , uom o d 'a rm i,
FATIMA, filgiuola di sm ano, sposa di Tamas,
IRCANA, schiava favorita di Tamas,
ALÍ, am ico  d i T am as,
CURCUMA, custode delle  schiave di Tamas,
IBRAIMA, ZAMA schiave di Tamas,
Altre schiave che non parlano,
Quattro eunuchi neri, quattro servi d i Machmut,
Seguito  di servi e schiavi di O sm ano, fra quali danzatori e suonatori di 
tam buini ed altri strum enti orientali.
9
T ít u l o : La peruviana.
Es t r e n o : Otoño de 1754, teatro S. Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
ZILIA, p e ru v ian a ,
AZA, peru v ian o ,
ZULMIRA, dama spagnuola,
M onsieur DETERVILLE, cavaliere francese,
M adam a CELLINA, di lui sorella,
M onsieu r RIGADON, m arito  d i m ad am a C ellina,
PIEROTTO, fa tto r d i cam pagna ,
Pa s q u in o , d i lu i figliuolo,
SERPINA, cameriera,
ROLLINO, serv ito re ,
U n NOTARO,
U n C uríale .
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10
T ít u l o : Ircana in Iulfa.
Es t r e n o : Otoño de 1755, teatro S. Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
IRCANA,
DEMETRIO, mercante armeno,
ZULMIRA, m oglie di Dem etrio,
TAMAS, giovane persiano,




KISKIA vedova, sorella di Dem etrio, 
MARLIOTTA e
CREONA, fig liuole di Kiskia,
MISIO, servitore di Demetrio,
M ercanti armeni,
Quattro servi d i Dem etrio che non parlano,
Un ñero che non parla.
11
T ít u l o : Ircana in Ispaan.
Es t r e n o : Otoño de 1756, teatro S. Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.










T ít u l o : La bella selvaggia.
Es t r e n o : Carnaval de 1758, teatro S. Luca de Venecia. 
C a r a c t e r íst ic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
CAMUR, vecchio selvaggio,
DELMIRA, di lui figliuola,








Un soldato che parla,
Soldati d i O sm ano, che non parlano, 
Schiave di M achm ut, che non parlano.
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DON XIMENE,
DONN'ALBA, sorella di don Alonso,
ROSA, serva di donn’Alba,
RICCARDINO, servitore di don Ximene.
13
T ít u l o : La dalmatina.
Est r e n o : Otoño de 1758, teatro S. Luca de Venecia. 
C a r a c ter ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
IBRAIM, alcaide o sia govem atore d iT etu an , 
II Capitano RADOVICH, dalm atino,
ALÍ, corsaro saletino,
ZANDIRA dalm atina, schiava in Tetuan, 
LISAURO greco, schiavo in Tetuan, 
ARGENIDE, figlia di Canadir, schiava, 
COS1MINA, serva di A rgenide, schiava, 
CANADIR, vecchio greco, schiavo in Tetuan, 
MARMUT, sensale di schiavi in Tetuan, 
MUSTAFÁ, moro,
U n OFFIZIALE turco,
SOLDATI turchi,
SOLDATI dalm atin i.
14
T ít u l o : Gli amori di Alessandro Magno.
Es t r e n o : Otoño de 1759, teatro S. Luca de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ALESSANDRO,
STATIRA, figlia d i Dario,
TALESTRI, regina delle  Am azzoni,
ROSSANE, promessa ad Alessandro, 
BARSINA, sorella di Statira,
EFESTIONE, am ico d i A lessandro,
LEONATO, capitano di Alessandro, 
POLICRATE, m edico persiano,
LISIMACO, poeta,
BESSO, capitano di Dario,
ARDENA, seguace di Talestri,
NISO, uffiziale della  guardia d i Dario, 
MEGABISE,
Soldati m acedoni, guardie, l'ombra d i Dario.
603
1 5
T ít u l o : Artemisia.
Es t r e n o : Se cree que no fue representada nunca, aunque G oldoni la escribió para ser 
escenificada durante el otoño de 1759 en el teatro S. Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ARTEMISIA, regina di Caria, vedova di M ausolo,
EUMENE, principessa, sorella di M ausolo,
FARNABAZE, principe di Persia,
NICANDRO, figlio d'Artemisia, in abito dipastore sotto nom e di Euriso, 
CLORIDEO, capitano delle  guardie reali,
PISISTRATO, m inistro di Caria, amante di Eumene,
LISIMACO, confidente  e seguace d i F arnabaze,
TALETE, custode e ministro del tem pio,
ZEONTIPPO, vecchio pastore,
Ministri del tem pio, seguito di Farnabaze, guardie di Artemisia.
16
T ít u l o : Enea nel Lazio.
Es t r e n o : Otoño de 1760, teatro S. Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ENEA, principe troiano,
LATINO, re del Lazio,
LAVINIA, sua figlia,
TURNO, re de rutoli,
SELENE, sorella  d i D idone,
ACATE, amico di Enea,
ASCANIO, figliuolo di Enea,
CLAUDIO, pretore delle  guardie latine,
PERENNIO, vecchio custode di Selene,
Una guradia di Enea che parla.
17
T ít u l o : Zoroastro.
Es t r e n o : Otoño de 1760, teatro S. Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5  a c t o s ,  e n  v e r s o .
P e r so n a jes:
ZOROASTRO, re de' Battriano ed astrónomo,
SEMIRAMIDE, vedova di M ennone,
NINO, re degli assiri,






CORINA, d am ig e lla  d i N icotri,
SISIPO, capitano di Zoroastro, non parla,
Guardie di Zoroastro, guardie degli assiri, ministri del tem pio.
18
T ít u l o : La bella giorgiana.
Est r e n o : Otoño de 1761, teatro S. Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
TAMAR, bella g io rg iana ,
BACHERAT, padre di Tamar,
DADIAN, re d'Imerette,
ABCHAR, v is ir  d i D ad ian ,
OTTIANA, sorella diD adian,
CHECHAIZ, schiavo d i D ad ian ,
VACHTANGEL, am ico di Bacherat,
MACUR, schiavo di Dadian,
Un soldato che parla,
Soldati di D adian, soldati di Bacherat, guardie di D adian.
COMEDIAS
1
T ít u l o : Momolo cortesan.
O t r o  T í t u l o :  L'uomo di mondo.
Es t r e n o : 1738, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
MOMOLO, mercante giovane veneziano,
NANE, gondo lie re  veneziano,
LUDRO, im broglione veneziano,
IL DOTTORE LOMBARDI,
ELEONORA, figliuola del Dottore,
LUCINDO, figliuolo del Dottore,
SILVIO, forestiere,
BEATRICE, m oglie d i Silvio,
SMERALDINA, lavandaia,





CAMERIERI d i locanda,
SERVIDORI,
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Un altro GONDOLIERE che parla.
2
T ít u l o : Momolo sulla Brenta.
O t r o s  T í t u l o s :  11 prodigo.
Es t r e n o : 1739, teatro S. Sam uele de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
MOMOLO, giovane veneziano,
CLARICE, vedova,
LEANDRO, primo marito defunto di Clarice,
OTTAVIO, fratello d i Clarice,
CELIO, amico d i M omolo,





Contad ¡ni, servi, barcaiuoli, creditori che non parlano.
3
T ít u l o : 11 mercante fallito.
O t r o s  T í t u l o s :  La bancarotta, Pantalone mercante (due volte) fallito. 
E s tr e n o :  1740, teatro S. Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
PANTALONE DE BISOGNOSI, mercante veneziano,
AURELIA, seconda m oglie di Pantalone,
LEANDRO, figlio di prim o letto di Pantalone,
TRUFFALDINO, garzone di Pantalone,
IL DOTTORE LOMBARDI, am ico di Pantalone,
VITTORIA, figliuola del Dottore,
SMERALDINA, cameriera in casa del Dottore,
SILVIO, conte,




Un servo di Clarice.
4
T ít u l o : La donna di garbo.
Es t r e n o : 1743, teatro s .  Sam uele de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
ROSAURA, detta la donna di garbo, cameriera in casa del Dottore,
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IL DOTTORE, avvocato bolognese,
FLORINDO, filgiuolo del Dottore,
DIANA, filgiuola del Dottore,
OTTAVIO, altro figliuolo del Dottore,
BEATRICE, m oglie di Ottavio,
BRIGHELLA e
ARLECCHINO, servi del dottore,
LELIO, cittadino,
MOMOLO, veneziano, studente a Bologna,
ISABELLA, in abito da uom o, sotto il nome di Flaminio,
Servitori in casa del Dottore, che non parlano.
5
T ít u l o : 11 servitore di due padroni.
O t r o  T í t u l o :  Arlecchino servitore di due padroni.
Es t r e n o : 1749, Milán.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.




SILVIO, di lui figliuolo,
BEATRICE, torinese, in abito da uom o, sotto nome di Federigo Rasponi, 
FLORINDO ARETUSI, torinese, di lei amante,
BRIGHELLA, locandiere,
SMERALDINA, cameriera di Clarice,
TRUFFALDINO, servitore d i Beatrice, poi di Florindo,
Un cameriere della locanda, che parla,
Un servitore di Pantalone, che parla, 
due facchini, che parlano,
Camerieri d'osteria che non parlano.
6
T ít u l o : Tonin Bellagrazia.
O t r o  T í t u l o :  II frappatore.
Es t r e n o : 1746, Livorno.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
OTTAVIO, uom o di cattiva condotta,
TONINO, veneziano sem plice,
FABRIZIO, mercante romano,
ROSAURA, ñipóte di Fabrizio,
BEATRICE, in abito da uomo,
ELEONORA, m oglie di Ottavio,
FLORINDO, amante di Rosaura,
BRIGHELLA, locandiere,
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COLOMBINA, cameriera della locanda,




T ít u l o : I due gemelli veneziani.
Es t r e n o : 1747, Pisa.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
IL DOTTORE BALANZONI, avvocato bolognese in Verona,
ROSAURA, creduta sua figlia, poi scoperta sorella dei due gem elli, 
PANCRAZIO, amico del Dottore e suo ospite,
ZANETTO, gem ello sciocco,
TONINO, gem ello spiritoso,
LELIO, ñipóte del Dottore,
BEATRICE, amante di Tonino,
FLORINDO, am ico d i Tonino,
BRIGHELLA e
COLOMBINA, servi in casa del Dottore,
8
T ít u l o : L'uotno prudente.
Es t r e n o : 1748, Mantua.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
PANTALONE DE’ BISOGNOSI, mercante veneziano, uom o prudente,
BEATRICE, sua seconda m oglie,
OTTAVIO e
ROSAURA, figli d i primo letto di Pantalone,
DIANA, vedova amante di Ottavio,
LELIO, servente di Beatrice,
FLORINDO, amante di Rosaura 
GIUDICE,
ARLECCHINO e
COLOMBINA, servi in casa di Pantalone,
NOTAIO,
USCIERE,
Un cuoco, sbirri e quattro bravi.
9
T ít u l o : La vedova scaltra.
Est r e n o : Verano de 1748, Modena.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
ROSAURA, vedova di Stefanello de' B isognosi e figlia del Dottore Lombardi,
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ELEONORA, sua  sorella,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, cognato di Rosaura, amanti di Eleonora,
IL DOTTORE LOMBARDI, bo lognese, p a d re  delle  su d d e tte  d u e  sorelle,
Mi LORD RUNEBIF, inglese,
MONSIEUR LE BLAU, francese,
DON ALVARO DE CASTIGLIA, spagnuo lo ,
IL CONTE DI BOSCO ÑERO, ita liano ,
MARIONETTE, francese, cam eriera  d i R osaura,
ARLECCHINO, cam eriere  d i locanda,
BIRIF, cam eriere  d i M ilord,
FOLETTO, lacché del C onte,
Servi d i  P an ta lone ,
Un caffettiere e suoi garzoni.
10
T It u l o : La putta onorata.
Es t r e n o : Carnaval de 1749, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
OTTAVIO, m árchese d i R ipaverde ,
LA MARCHESA BEATRICE, sua m oglie,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, m ercan te  v enez iano , c red u to  p a d re  d i Lelio e 
p ro te tto re  d i 
BETTINA, fanciu lla  v enez iana ,
CATTE, lav an d a ia , m oglie d i A rlecch ino  e so rella  d i B ettina,
MESSER MENEGO CAINELLO, barcaiuolo del m árchese, e creduto padre di 
Pasqualino,
LELIO, c redu to  figlio d i P antalone, poi scoperto  figlio d i m esser M enego, 
PA S Q U A L IN O , c re d u to  fig lio  d i m esse r M enego , poi sco p e rto  fig lio  d i 
P an ta lo n e ,
DONNA PASQUA da Pelestrina, m oglie d i m esser M enego,
BRIGHELLA, serv ito re  del m árchese,
ARLECCHINO, m arito  d i C atte,
NANE, barcaiuo lo ,
TITA, barcaiuo lo ,
U n giovane caffettiere,
U n ragazzo che all'uso di Venezia accenna ad alta voce dove si vendono i 
vig lietti della  com m edia,
SCANNA, usuraio ,
U n capitano di sbirri con i suoi uomini.
11
T ít u l o : II cavaliere e la dama.
Es t r e n o : Verano de 1749, Verona.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
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P e r so n a jes:
D onna ELEONORA, m oglie di don Roberto, cavaliere esiliato, 
Don RODRIGO,
Don FLAMMINIO,





II DOTTORE BUONATESTA, procuratore,
COLOMBINA, cameriera di donna Eleonora,
BALESTRA, servitore di don Flamminio,
PASQUINO, servo di don Roberto,
TOFFOLO, servitore d ’A nselm o  
Un MESSO della Curia.
12
T ít u l o : La buona moglie.
Es t r e n o : 1749, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a je s:
BETTINA, m oglie di
PASQUALINO, figlio di
PANTALONE DE’ BISOGNOSI, mercante,
OTTAVIO, márchese di Ripaverde,
LELIO, figlio di m esser M enego Cainello,
CATTE, sorella di Bettina,
ARLECCHINO, suo marito,
BRIGHELLA, servitore del márchese,
MOMOLA, serva di Bettina,
M esser MENEGO CAINELLO, barcaiuolo,
NANE, barcaiuolo,
TITA, barcaiuolo,
SBRODEGONA e MALACARNE, donne,
Un cameriere, un caffettiere e sbirri.
13
TÍTULO: L'avvocato veneziano.
Es t r e n o : Tem porada teatral 1749-1750, teatro Sant'Angelo de Venecia. 
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
ALBERTO CASABONI, avvocato veneziano,
IL DOTTORE BALANZONI, avvocato bolognese,
Ro s a u r a , sua ñipóte,
II conte OTTAVIO,
LELIO, am ico di Alberto,
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BEATRICE, vedova, a mica d i Rosaura,
FLORINDO, figlio  del defunto A nselm o Aretusi, cliente di Alberto, 
COLOMBINA, cameriera di Beatrice,
ARLECCHINO, servo di Beatrice,
IL GIUDICE,
IL NOTAIO,
U n LETTORE dei cocum enti presentati alia causa,
L'USSIERE della  Curia,
U n servitore di Lelio,
D ue dim andanti.
14
T ít u l o : La famiglia dell'antiquario ossia La suocera e la nuora.
Es t r e n o : 26 de diciem bre de 1750, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a je s:
II conte ANSELMO TERRAZZANI, antiquario,
La contessa ISABELLA, sua m oglie,
II conte GIACINTO, loro figliuolo,
DORALICE, sposata al conte Giacinto, figlia d i Pantalone,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante ricco veneziano,
II Cavaliere DEL BOSCO,
II D ottore ANSELMI, uom o d'etá avanzata e co n fid en te  d e lla  contessa  
Isab ella ,
COLOMBINA, cameriera della contessa Isabella,
BRIGHELLA, servitore del conte A nselm o,
ARLECCHINO, am ico e paesano di Brighella,
PANCRAZIO, intendente d'antichitá,
Servitori del conte Anselm o.
15
T ít u l o : L'erede fortunata.
Es t r e n o : Carnaval de 1750, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
PANCRAZIO ARETUSI, mercante veneziano,
O t t a v i o ,  suo figliuolo,
BEATRICE, sua figliuola, sposata a 
LELIO,
ROSAURA, figlia del defunto Petronio Balanzoni, fratello del dottore,
IL DOTTORE BALANZONI, z io  di Rosaura,
FLORINDO, fig lio  della sorella del dottore,
TRASULO, servo di Ottavio,
FIAMMETTA, cameriera d i Rosaura e Beatrice,
NOTAIO,
TITTA, servitore di Pancrazio.
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T ít u l o : L 'adulatore.
Es t r e n o : Primavera di 1750, Mantova.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Don SANCIO, governatore di Gaeta,
Donna LUIGIA, sua moglie,
Donna ISABELLA, loro figlia,
D on SIGISMONDO, segretario, adulatore,
Donna ELVIRA, m oglie di don  Filiberto,
Donna ASPASIA, moglie di don Ormondo,
II Conte ERCOLE, romano, ospite del Governatore,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano,
BRIGHELLA,
ARLECCHINO,




Un paggio, un esattore, un usciere.
17
T ít u l o : Le femmine puntigliose.
O t r o s  T ít u l o s : 1 pun tig li delle donne.
Es t r e n o : 18 de abri de 1750, Mantua.
Ca r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
Donna ROSAURA, m oglie di
Don FLORINDO ARETUSI, mercante siciliano,
La contessa BEATRICE,




II con te LELIO,
PANTALONE DE’ BISOGNOSI, mercante veneziano,
BRIGHELLA, staffiere d i donna Rosaura,
ARLECCHINO, servitore della m edesim o, in figura di moro,
Un SERVITORE della contessa Beatrice, che parla,
Un SERVITORE della contessa Eleonora, che parla,
Un BRAVO,




T ít u l o : La bottega del caffé.
Es t r e n o : 2 de m ayo de 1750, Mantua.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
RIDOLFO, caffettiere,
DON MARZIO, gentiluom o napolitano,
EUGENIO, mercante,
FLAMINIO, sotto nom e di conte Leandro,
PLACIDA, m oglie di Flaminio, in abito di pellegrina,
VlTTORIA, m oglie di Eugenio,
L1SAURA, ballerina,
PANDOLFO, biscazziere,
TRAPPOLA, garzone di Ridolfo,
Un Garzone del parrucchiere, che parla,
A ltro garzone del caffettiere, che parla,
Un cameriere di locanda, che parla,
Capitano di birri, che parla,
Birri che non parlano,
Altri camerieri di locanda, che non parlano,
Altri garzoni della bottega di caffé, che non parlano.
19
T í t u l o :  II bugiardo.
Es t r e n o : 23 de m ayo de 1750, Mantova.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:




OTTAVIO, cavaliere padovano, am ante di Beatrice,
FLORINDO, cittadino bolognese, che im para m edicina e abita in casa del 
Dottore; amante tím ido di Rosaura,
BRIGHELLA, suo confidente,




Un giovine, d i mercante,
Un portalettere,
Una donna che canta e suonatori,
Barcaiuoli di peota e barcaiuoli di góndola.
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20
T ít u l o : II poeta fanático.
O t r o  T ít u l o : I poeti.
ESTRENO: 1750, Milán.
C a r a c terísticas: 3 actos, en prosa y en verso.
P e r so n a jes:
OTTAVIO, poeta fanático,
ROSAURA, sua figlia d i primo letto,
BEATRICE, seconda m oglie di Ottavio,
LELIO, am ico d i ottavio,
FLORINDO, amante d i Rosaura,
ELEONORA, vedova,
TONINO, giovane veneziano,
CORALLINA, sua m oglie,
ARLECCHINO, fratello d i Corallina,
BRIGHELLA, servitore di Ottavio,
M esser MENICO, veneziano,
Servitori d i O ttavio.
21
T ít u l o : 11 padre di famiglia.
Es t r e n o : Carnaval de 1750, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
Pa n c r a z io , mercante,
BEATRICE, sua seconda m oglie,
LELIO, fig lio  d i Pancrazio del primo letto,
FLORINDO, fig lio  di Pancrazio e di Beatrice,
GERONIO, dottore,
ROSAURA e
ELEONORA, figlie di Geronio,
OTTAVIO, maestro de' figliuoli di Pancrazio,
FIAMMETTA, serva di Pancrazio,
TRASTULLO, servo d i Pancrazio,
TIBURZIO, mercante.
22
T ít u l o : II teatro comico.
Es t r e n o : Octubre de 1750, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
ORAZIO, capo della com pagnia de' comici, detto ORAZIO in com m edia, 
PLACIDA, prima donna, detta ROSAURA,
BEATRICE, seconda donna,




VITTORIA, servetta d i teatro, detta COLOMBINA,
TONINO, veneziano, poi PANTALONE in com m edia,
PETRONIO, che fa il DOTTORE in com m edia,
ANSELMO, che fa il BRIGHELLA,
GIANNI, che fa TARLECCHINO,
II Suggeritore,
U no staffiere della  cantatrice, che parla,
Servitori di teatro, che non parlano.
23
T ít u l o : La Pamela, ossia la virtü premíala.
O t r o s  T í t u l o s : Pamela fanciulla , Pamela nubile.
ESTRENO: Se desconoce si esta com edia se repesentó en M antua o en M ilán en 1750 
aunque se cree que es probable, puesto que la com pañía M edebach estuvo de  
gira en dichas ciudades durante la primavera de dicho año. Lo que sí es segura  
es su estreno veneciano que tuvo lugar el 28 de noviem bre de 1750 en el teatro de  
S a n tA n g elo .
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
MILORD BONFIL,
MILEDI DAURE, sua sorella,
IL CAVALIERE ERNOLD, ñipóte di m iledi Daure,
MILORD ARTUR,
MILORD CURBRECH,
PAMELA, fu cameriera della defunta m adre di Bonfil,
ANDREUVE, vecchio padre di Pamela,
MADAMA JEVRE, govem ante,




T ít u l o : II cavaliere di buoti gusto.
Es t r e n o : Diciem bre de 1750, teatro SantA ngelo  de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
II Conte OTTAVIO, cavaliere di buon gusto,
La contessa BEATRICE, vedova, sua cognata,
II contessino FLORINDO, suo figliuolo,
La m archessina ROSAURA, dam a, prom esa sposa di Florindo,
Donna ELEONORA, dam a vedova, zia e protettrice d i Beatrice,
La baronessa CLARICE, dama nubile, ñipóte d i Beatrice,
II conte ELIO, am ico del conte Ottavio,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano,
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IL DOTTORE ANSELMI, m edico,
BRIGHELLA, lacché, dopo m aggiordom o del conte Ottavio, 
ARLECCHINO, garzone di cucina,
11 bibliotecario del conte,
II segretario del conte,
D ue servitroi,
Un paggio della marchessina,
Un servitore di donna Eleonora.
25
t ít u l o : II giuocatore.
Est r e n o : Diciem bre de 1750, teatro Sant’A ngelo de Venecia. 
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano, 
ROSAURA, sua figlia, promessa sposa di Florindo, 
FLORINDO, giovane, giuocatore,




GANDOLFA, vecchia, sorella di Pantalone,
PANCRAZIO, vecchio amico di Gandolfa,
COLOMBINA, cameriera di Rosaura,
BRIGHELLA, custode del casino,
ARLECCHINO, servitore di Florindo,
Un servitore del casino,
MENICO, servitore di Agapito,
Un servitore d i Lelio,
Un servitore di Tiburzio.
26
T í t u l o :  11 vero amico.
Es t r e n o : 26 de diciem bre de 1750, teatro Sant’A ngelo de Venecia. 
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
FLORINDO, amico e ospite di Lelio,
OTTAVIO, vecchio avaro, padre di Rosaura,
ROSAURA, promessa sposa di Lelio,
COLOMBINA, sua cameriera,
TRAPPOLA, servitore di Ottavio,
TRIVELLA, servitore di Florindo,
LELIO, prom esso sposo di Rosaura,
BEATRICE, dama vecchia, zia di Lelio e am ante d i Florindo, 
Un servitore di Lelio.
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27
T ít u l o : La finta ammalata.
O t r o  T í t u l o : Lo speziale.
Es t r e n o : Carnaval de 1751, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
PANTALONE,
ROSAURA, figlia di Pantalone,
BEATRICE, amica di Rosaura,
LELIO, amante di Rosaura,
II DOTTORE ANSELMO DEGLI ONESTI, m edico,
II DOTTORE ONOFRIO BUONATESTA, m edico,
II DOTTORE MERLINO MALFA7TI, m edico, 
AGAPITO, speziale sordastro,
TARQUINIO, chirurgo,
COLOMBINA, serva d i Rosaura,
FABRIZIO, servitore.
28
T ít u l o : La dama prudente.
O t r o  T ít u l o : La donna prudente.
Es t r e n o : Carnaval de 1750 teatro SantA ngelo  de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Donna EULARIA, dama prudente,
D on ROBERTO, suo marito,
II Márchese ERNESTO,
II Conte ASTOLFO,
Donna RODEGONDA, sposa del giudice,
Donna EMILIA, dama,
COLOMBINA, cameriera di donna Eularia, 
ANSELMO, m aggiordom o di don Roberto,
Un lacché di donna Eularia,
Un cameriere di donna Rodegonda,
U n servitore del márchese.
29
T ít u l o : Vincógnita perseguitata dal bravo impertinente.
O t r o  T í t u l o : L'incógnita.
Es t r e n o : Carnaval de 1751, teatro SantA ngelo  de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
OTTAVIO, finanziere,






FLORINDO, amante di Rosaura,
RIDOLFO, vecchio,
ELEONORA, contessa,
BRIGHELLA, servitore d i Lelio,
ARLECCHINO, servitore di Ottavio,
U n tenente 
II capo della posta,
MINGONE, servitore di Ottavio,
U sciere,
Garzone di locanda 
Un uom o armato,
Un lacché,
Sei guardie e uom ini armati.
30
T í t u l o :  L'avventuriere onorato.
Es t r e n o : 13 de febrero de 1751, teatro Sant'Angelo de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
GUGLIELMO, avventuriere veneziano in Palermo, 
D onna LlVIA, vedova ricca palermitana,
Donna AURORA, m oglie di
D on FILIBERTO, cittadino d i Palermo,
ELEONORA, napolitana, promessa sposa di G uglielm o, 
U m árchese D'OSIMO,
II conte di BRANO,
II conte PORTICI,
II VICERÉ
BERTO, servitore d i don Filiberto,
Un paggio di donna Livia,
FERMO e
TARGA, servitori di donna Livia,
Un postino del viceré,
Un usciere e sbirri.
31
T ít u l o : La donna volubile.
Es t r e n o : 1751, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
PANTALONE, ricco mercante veneziano,
ROSAURA, figlia di Pantalone,






BEATRICE, amica di Rosaura,
ELEONORA, amica di Rosaura,
LELIO,
ANSELMO, ricco mercante di Bergamo,
BRIGHELLA, servitore d i Pantalone,
Un servitore di Eleonora,
Un servitore d i Beatrice,
TIRITOFOLO, servitore di A nselm o.
32
T ít u l o : I pettegolezzi delle donne
E s t r e n o :  23 de febrero, ú ltim o día de carnaval de 1751, teatro S an t'A n gelo  de  
V enecia .
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Pa n t a l o n e , mercante,
PARON TONI, padrón di tartana,
CHECCHINA, creduta figliuola di paron Toni,
BEPPO, am ante di Checchina,
BEATRICE, romana,
ELEONORA, amica di Beatrice,
LELIO, caricato,
D onna SGUALDA, rigattiera,
D onna CATTE, lavandaia,
ANZOLETTA sarta,
OTTAVIO, romano detto SALAM1NA, padre d i Checchina,
TOFFOLO, marinaio di paron Toni,




PANDURO e MOCCOLO, marinai,
CHECCHINO, servitore di Eleonora.
33
T í t u l o  II Moliere.
Es t r e n o : 28 de agosto de 1751, Turín.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
MOLIÉRE, autore di com m edie e comico francese,
LA BEJART, cómica ospite in casa di Moliere,
ISABELLA, figlia di La Bejart, cómica che abita nella stessa casa,
VALERIO, com ico e amico di Moliere,
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M esser PIRLONE, ippocrita,
LEANDRO, am ico di Moliere,
II conte La s c a ,
FLORESTA e
LESBINO, servitori d i Moliere.
34
T ít u l o : La castalda.
O t r o  T í t u l o : La gastalda.
Es t r e n o : O toño de 1751, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
PANTALONE DE' BlSOGNOSI, mercante veneciano, 
ROSAURA, sua ñipóte,
BEATRICE, amica di Rosaura,
FLORINDO, amante di Rosaura,
OTTAVIO, povero e superbo,
LELIO, ricco ignorante,
CORALLINA, governanta di Pantalone, 
BRIGHELLA, servo di Beatrice,
ARLECCHINO, servitore di Ottavio,
FRANGIOTTO, un servitore di Pantalone,
Un contadino.
35
T ít u l o : Vamante militare
Es t r e n o : Otoño de 1751, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.




D on ALONSO, alfiere,
BRIGHELLA, sergente,
D ue CAPORALI, che parlano,
Pa n t a l o n e , mercante,
ROSAURA, figlia di Pantalone,
BEATRICE, vedova,
CORALLINA, cameriera di Rosaura,
ARLECCHINO, servitore di Pantalone,
U ffiz ia li e so ldati assai.
36
T ít u l o : II tutore.
Es t r e n o : Enero de 1752, teatro Sant’A ngelo de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
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P e r so n a jes:
PANTALONE DE’ BISOGNOSI, tutore di Rosaura,
OTTAVIO, zio  d i Rosaura e cotutore insiem e a Pantalone, uom o pigro, 
ROSAURA, ñipóte di Ottavio e figlia d i Beatrice,
BEATRICE, vedo va, madre d i Rosaura e sorella d i Ottavio,
LELIO, fig lio  d i Pantalone, díscolo,
FLORINDO, cittadino veronese, amante di Rosaura,
CORALLINA, cameriera d i Beatrice,
BRIGHELLA e
ARLECCHINO, servi in casa di Ottavio,
A ltro servitore di ottavio,
TIRITOFFOLO, am ico di Pantalone,
Servitori e barcaiuoli.
37
T ít u l o : La moglie saggia.
O t r o  T í t u l o : La moglie amorosa.
Es t r e n o : Enero de 1752, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a je s:
II conte OTTAVIO,
La contessa ROSAURA, sua m oglie,
La marchessa BEATRICE, servita dal conte Ottavio,
LELIO, e FLORINDO, loro amici,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, padre della contessa Rosaura, 
BRIGHELLA, servitore del conte Ottavio,
ARLECCHINO, servitore della marchesa Beatrice,
CORALLINA, cameriera in casa della contessa Rosaura,
FALOPPA, servitore di Lelio,
PISTONE, servitore di Florindo,
U n servitore della  marchesa,
Un servitore del conte Ottavio.
38
T ít u l o : II feudatario
Es t r e n o : Carnaval de 1752, teatro Sant’A ngelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
II márchese FLORINDO, feudatario di M ontefosco,
La marchessa BEATRICE, sua madre,
PANTALONE, amministratore,
ROSAURA, orfana e legitim a erede di M ontefosco,
NARDO,
CECCO e MENGONE, deputati del Comune,
PASQUALOTTO e MARCONE, sindaci del Comune,
GIANNINA, figlia di Nardo,
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GHITTA, m oglie di Ceceo,
OLIVETTA, figlia di Pasqualotto,
ARLECCHINO, servo del Comune,
Scrivano, notaio, un villano,
U n servitore d i Pantalone, servitori del m árchese e villani.
39
T ít u l o : Le donne gelose
Es t r e n o : 12 de febrero de 1752, teatro SantA ngelo  de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Siora LUGREZIA, vedova,
Siora GIULIA,
Sior BOLDO, orefice, suo marito,
Sior TODERO, merciaio,
Siora TONINA, sua m oglie,
Siora ORSETTA, ñipóte di siora Giulia,
SIORA CHIARETTA, figlioccia di siora Giulia,
Sior BASEGGIO, giovanotto,
ARLECCHINO, facchino,
U om o servitore del Ridotto,
Un ragazzo Ciambellaro, che non parla,
Siora FABIA, madre d'Orsetta, che non parla,
M aschere.
40
T ít u l o : La serva amorosa
Es t r e n o : Primavera de 1752, Bolonia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
OTTAVIO, vecchio mercante,
BEATRICE, sua seconda m oglie,
FLORINDO, figlio  di O ttavio di primo letto,
LELIO, fig lio  di Beatrice di primo letto,
ROSAURA, figlia di
PANTALONE DE' BISOGNOSI, ricco mercante veneziano, 
CORALLINA, vedova, serva nata e cresciuta in casa di Ottavio, 
BRIGHELLA, servitore d i Pantalone,
ARLECCHINO, servitore di Ottavio,
D on AGAPITO, notaio,
U n servitore d i Ottavio,




T ít u l o : I puntigli domestici.
Es t r e n o : Verano de 1752, Milán.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
II conte OTTAVIO,
La contessa BEATRICE, vedova, sua cognata,
La contessa ROSAURA, e
II conte LELIO, fig liuoli d i Beatrice,
II márchese FLORINDO, prom esso sposo di Rosaura,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano, am ico del conte Ottavio, 
II dottore BALANZONI, avvocato,
BRIGHELLA, servitore del conte Ottavio,
CORALLINA, cameriera della contessa Beatrice,
ARLECCHINO, servitore del márchese Florindo,
U n garzone di stalla,
Un ussiere,
Un servitore d i Ottavio.
42
T ít u l o : La figlia obbediente
Es t r e n o : O toño de 1752, teatro Sant’A ngelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
PANTALONE, mercante non molto ricco,
ROSAURA, sua figlia,
FLORINDO, figlio di un mercante livornese,
BEATRICE, amica di Rosaura,
U conte OTTAVIO, romano, uom o stravagante,
BRIGHELLA,
OLIVETTA, ballerina, figlia di Brighella,
ARLECCHINO, servo di Pantalone,
CAMERIERE di locanda,
LUMACA, servo d i Olivetta,
TONINO, giovine di Pantalone,
D ue ballerini, che non parlano,
Servitore di Beatrice,
Cameriere del conte Ottavio.
43
T ít u l o : I due Pantaloni.
O t r o  t ít u l o : I M ercatanti
Es t r e n o : Diciem bre de 1752, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
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P e r s o n a j e s :
PANCRAZIO, mercante veneziano,
GIACINTO, suo figlio,
M onsieur RAINMERE, mercante olandese, ospite d i Pancrazio, 
M adem oiselle GIANNINA, ñipóte di Ms. Rainmere, 
BEATRICE, figlia di Pancrazio,
LELIO, am ico di Giacinto,
II DOTTORE MALAZUCCA, m edico avaro,
CORALLINA, cameriera di Beatrice,
FACCENDA, servitore di Pancrazio,
PASQUINO, servitore di Pancrazio,
Tre garzoni di Pancrazio,
U n servo di Pancrazio,
Servitori di Ms. Rainmere,
44
T ít u l o : La locandiera
Es t r e n o : Enero de 1753, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
II cavaliere di RIPAFRATTA,









T ít u l o : Le donne curióse
Es t r e n o : Carnaval de 1753, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en  prosa.
Pe r so n a jes:
OTTAVIO, cittadino bolognese,
BEATRICE, sua m oglie,
ROSAURA, loro figliuola,
FLORINDO, prom esso sposo a Rosaura,
LELIO, bolognese,
ELEONORA, sua m oglie,
LEANDRO, am ico de' suddetti,
FALMMINIO, am ico di Leandro,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano, 
CORALLINA, cameriera di Beatrice e Rosaura,
BRIGHELLA, servitore d i Pantalone,
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ARLECCHINO, servitore di Ottavio,
U n altro servitore di Ottavio, che parla,
Servitori di Pantalone, che non parlano.
46
T ít u l o : II chiaccherone imprudente.
O t r o  t ít u l o : II contrattempo.
Es t r e n o : Verano de 1753, Livorno.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
BEATRICE, vedova,




FLORINDO, amante di Rosaura,
LELIO, am ante di Beatrice,
BRIGHELLA, amico d i Ottavio,
LEANDRO, poeta ridicolo,
CIANNINO, caffettiere,
Un garzone di Pantalone,
Un servitore d i Beatrice.
47
T ít u l o : II geloso avaro.
O t r o  t ít u l o : Vavaro geloso.
Es t r e n o : Verano de 1753, Livorno.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
PANTALONE, mercante veneziano, avaro e geloso,
Donna EUFEMIA, sua m oglie,
D on LUIGI,
Donna ASPASIA, sorella di Don Luigi,
Don ONOFRIO, marito di donna spasia, uom o smemoriato, 
Don GISMONDO,
IL DOTTORE BALANZONI, padre di donna Eufemia, 
Messer AGAPITO, procuratore,
BRIGHELLA, servitore di don Luigi,
TRACCAGNINO, servitore di Pantalone,
ARGENTINA, cameriera di donna Eufemia,
La SANDRA e la GIULIA, donne 
PASQUINA E FELICINA, ragazze,
GIANNINO, servo del dottore Balanzoni.
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48
T ít u l o : La donna di testa debole.
O t r o  t ít u l o : La vedova infatúala.
Es t r e n o : Verano de 1753, Livorno.
Ca r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
D onna VIOLANTE, vedova,




D on PIROLINO, ñipóte di donna Violante,
PANTALONE, mercante veneziano, zio  paterno d i donna Elvira e del marito 
defunto di donna Violante,
II dottore BALANZONI, avvocato,
Un notaio,
BRIGHELLA, servitore di don Fausto,
TRACCAGNINO, servitore di don Roberto,
ARGENTINA, cameriera di donna Violante,
CECCHINO, paggio di donna Violante,
Un servitore di donna Aurelia,
Un servitore d i Pantalone.
49
T ít u l o : La donna vendicativa.
Est r e n o : Octubre de 1753, teatro Sant'Angelo de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.




CORALLINA, serva, amante di Florindo,
ARLECCHINO, servo,
FLORINDO, giovane, am ante di Rosaura,
LELIO, collerico,
TRAPPOLA, servitore di Lelio.
50
T ít u l o : La cameriera brillante.
Est r e n o : Enero de 1754, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P er so n a jes:
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano,
FLAMMINIA e




ARGENTINA, cameriera d elle  fig liuole di Pantalone, 
BRIGHELLA, servo di Pantalone,
TRACCAGNINO, servo di Ottavio,
U n villano.
51
T ít u l o : II filosofo inglese.
Es t r e n o : Carnaval de 1754, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
M ilord WAMBERT 
JACOB MONDUILL, filosofo,
M adam e DI BRINDE, vedova intellettuale,
M adam e SAIXON, su sorella, sposata,
U signore SAIXON, commerciante, marito di m adam e Saixon, 
M onsieur LORINO, vecchio francese affettato,
EMANUEL BLUK, argentiere,
Mastro PANICH, calzaiuolo,
ROSA, cameriera d i m adam e Saixon,
BONVIL, marinaio,
GIOACCHINO, garzone di caffé,
BIRONE, garzone del librario,
Un servitore del signore Saixon.
52
T ít u l o : II vecchio bizzarro.
Es t r e n o : Carnaval de 1754, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:




FLAMMINIA, sorella di Florindo,
CLARICE, ñipóte d i Celio,
ARGENTINA, serva di Flamminia,
BRIGHELLA, servo d i Ottavio,
TRACCAGNINO, servo di Celio,
MARTINO, veneziano, giuocatore,




T ít u l o : II festino.
Es t r e n o : Carnaval de 1754, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
II conte DI BELPOGGIO,
La CONTESSA, sua m oglie,
D on MAURIZIO, padre della contessa,
M adam a DORALICE,





D onna STELLINA, sua figlia,
BALLESTRA, servitore del conte,
LESBINO, paggio del conte,
BODINO, cuoco del conte,
TARGA e STANGA, servi di madama,
RISMA, garzone del caffé,
D ue maschere, invítate al festino,
Un ballerino.
54
T ít u l o : L 'impostore.
Est r e n o : Primavera de 1754, M ódena.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
O RAZIO SBOCCHIA, falso capitano,
II dottore POLISSENO,
RIDOLFO, suo fratello minore,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano, 
OTTAVIO, suo figlio,
FLAMMINIO, altro figlio di Pantalone, scem o, 
FABIO CETRONELLI, giovane contadino, 
BRIGHELLA, com pagno di Orazio, falso sergente, 




Soldati arruolati in falso da Orazio.
55
T ít u l o : La madre amorosa.
Es t r e n o : Primavera de 1754, Génova.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Donna AURELIA, dama vedova,
D onna LAURINA, sua figlia,
II conte OTTAVIO,
D onna LUCREZIA, cognata di donna Aurelia,
D on ERMANNO, marito di donna Lucrezia,
FLORINDO, giovane,
PANTALONE DE' BISOGNOSI, mercante veneziano, 
BRIGHELLA, servo di don Ermanno,




Es t r e n o : Otoño de 1754, teatro San Luca de Venecia. 
C ara c ter ístic a s: 5 actos más un prólogo, en verso.
P e r so n a jes:
PROLOGO.
LUCANO, senatore,
LIVIA, figliuola adottiva di Lucano,
LELIO, patrizio,
TERENZIO, africano, schiavo di Lucano,
PUBLIO, pretore,
CREUSA, greca, schiava di Lucano,
FABIO, cliente di Lucano, adulatore,
LISCA, parassita,
DAMONE, eunuco africano, schiavo di Lucano,
CRITONE, greco, nonno paterno di Creusa,
Uno scrivano, sei lettori del seguito del pretore,
Clienti di Lucano, schiavi di Lucano.
57
T ít u l o : Torquato Tasso.
Es t r e n o : Carnaval de 1755, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
TORQUATO TASSO, poeta del duca di Ferrara,
D on GHERARDO, cortigiano del duca,
Donna ELEONORA, m oglie di don Gherardo,
La marchessa ELEONORA, vedova, dama della  duchessa, 
ELEONORA, cameriera della marchesa,
D on FAZIO, napoletano,
II cavaliere DEL FIOCCO, purista,
M esser TOMIO, veneziano,




T ít u l o : ll cavalier giocondo.
O t r o s  t ít u l o s : I viaggiatori, I viaggiatori torimti in Italia. 
Es t r e n o : Carnaval de 1755, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
II cavaliere GIOCONDO DI SCARICALASINO, 
M adama POSSIDARIA, sua m oglie,
Donna MARIANNA, vedova,
RINALDINO, suo figliuolo,
M adama DI BIGNÉ, piem ontese,
II conte DI BIGNÉ, suo cognato,
Don ALESSANDRO, servente di madama di Bigné,
II márchese DI SANA,
D on PEDRO, precettore di Rinaldino,
FABIO, maestro di casa del cavaliere,
NARDO, servitore del cavaliere,
GIANFRANCO, in abito di peliegrino,
LISAURA, sua m oglie, in abito di pellegrina.
59
T ítulo: Le massere.
Es t r e n o : Carnaval de 1755, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
Siora COSTANZA,
Sior RAIMONDO, suo marito,
Siora DOROTEA,
ZANETTA, serva d i siora Dorotea,







TITTA, servo di sior Raimondo,
TROTTOLO, putto.
60
T ít u l o : I  m alcontenti.
Es t r e n o : Verano de 1755, Verona.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
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P e r so n a jes:
POLICASTRO, vecchio incapace,
GERONIMO, suo fratello,
FELICITA, figlia d i Policastro,
GRISOLOGO, figlio  di Policastro,
LEONIDE, giovane,
RIDOLFO, fratello di Leonide,
MARIO,
RICCOLINO,




Un servitore di casa di Gerónimo,
Un servitore d i Riccolino.
61
T ít u l o : La buona famiglia.
Es t r e n o : Otoño de 1755, teatro San Luca de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a jes:
ANSELMO, vecchio,
FABRIZIO, figlio  di A nselm o,
COSTANZA, m oglie di Fabrizio,
ISABELLA e
FRANCESCHINO, figliuoli di Fabrizio e Costanza, 
RAIMONDO, am ido di casa di Anselm o, 
ANGIOLA, m oglie di Raimondo,
LISETTA, serva di Costanza,
NARDO, servitore di A nselm o.
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T ít u l o : Le donne di casa soa.
Est r e n o : Otoño de 1755, teatro San Luca de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
ANGIOLA,
GASPARO, suo marito,










T ít u l o : La villeggiatura.
Es t r e n o : Carnaval de 1756, teatro San Luca de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Don GASPARO,












T ít u l o : / /  raggiratore.
Es t r e n o : Carnaval d e  1756, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
Don ERACLIO, povero e superbo,
Donna CLAUDIA, sua m oglie,
Donna METILDE, loro figliuola,
JACOPINA, cameriera,
II Conte NESTORE, che poi si scopre Pasquale, 
CARLOTTA, di lui sorella,
ARLECCHINO, uom o di piazza, goffo e scaltro,
II dottore MELANZANA, procuratore, 
CAPPALUNGA, trafficante im postore,
M esser NIBIO, padre del finto conte,
SPASIMO, servitore,
U n com pagno di Cappalunga, che non parla.
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T ít u l o : La donna stravagante.
Es t r e n o : Carnaval de 1756, teatro San Luca de Venecia. 
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
P er so n a jes:
D on RICCARDO, cavaliere,
Donna LIVIA e
Donna ROSA, ñipóte di don Riccardo,








T ít u l o : II campiello.
Es t r e n o : Carnaval de 1756, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
GASPARINA, giovine carica, che parlando usa la lettera Z in luogo dell'S. 
D onna CATE PANCHIANA, vecchia,
LUCIETTA, fia de donna Cate,
Donna PASQUA POLEGANA, vecchia,
GNESE, fia di donna Pasqua,
ORSOLA, frittolera,
ZORZETTO, fio de Orsola,
ANZOLETTO, marzer,
II CAVALIERE,
FABRIZIO, z io  di Gasparina,




SIMONE, zerman di Lucietta.
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T ít u l o : L 'avaro.
Es t r e n o : 1756, Bologna.
C a r a c te r ístic a s: 1 a c t o ,  e n  p r o s a .
P e r so n a jes:
D on AMBROGIO, vecchio avaro,
Donna EUGENIA vedova, nuora di don Ambrogio,
II conte FILIBERTO DELL'ISOLA,
II cavaliere COSTANZO DEGLI ALBERI,
D on FERDINANDO, giovane mantovano,
CECCHINO, servitore,
U n procuratore che non parla.
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T ít u l o : II medico olandese.
Es t r e n o : Verano de 1756, Milán.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P er so n a jes:
M onsieur BAINER, m edico e filosofo olandese,
M adama MARIANNA, sua ñipóte,
633
M onsieur GUDEN, polaco hipocondriaco,
II márchese DI CROCCAND, flam ingo,
M adam a ELISABETTA,
M adam a FEDERICA,
M adama GIUSEPPINA,





PETTIZZ, servo di M onsieur Bainer,
A ltro servo.
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T ít u l o : L'amante di sé medesimo.
Est r e n o : Verano de 1757, Milán.
C a r a c te r ístic a s: 5  a c t o s ,  e n  v e r s o .
P e r so n a jes:
II márchese FERDINANDO, feudatario di Castello Rotondo, 
La marchesa IPPOLITA, vedova,
Donna BIANCA,
U conte DELL’ISOLA,
Don MAURO, zio  di donna Bianca,
II signor DE' MART1NI, agente del feudo,
II COMMISSARIO di Castello Rotondo,
II signor ALBERTO, veneziano,
Madama GRAZIOSA, m oglie del com m issario,
FRUGNOLO, lacché,
Un notaro,
U n servitore di don Mauro.
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T ít u l o : La donna sola.
Est r e n o : 4 de enero de 1757, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.













T ít u l o : La pupilla.
Fe c h a : Probablemente no se estrenó nunca, aunque sí fue publicada en el m es de junio de 
1757 en  la edición Paperini.
C a r a c te r ístic a s: 5actos, en verso.
P e r so n a jes:








T ít u l o : II cavalierere di spirito.
O t r o  t ít u l o : La donna di testa debole (diferente de la com edia hom ónim a).
Es t r e n o : Verano de 1757, teatro privado en el palacio del marqués Alberga ti en Zola 
(B olon ia).
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Donna FLORIDA, vedova benestante,
II conte ROBERTO, cavaliere vistuoso e ingegnioso,
Don FLAVIO, amante di donna Florida,
Don CLAUDIO, amico di don Flavio e amante di donna Florida,
GANDOLFO, amministratore,
MERLINO, servo,
Un servo di don Flavio.
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T ít u l o : La vedova spiritosa.
Est r e n o : Otoño de 1757, teatro San Luca de Venecia.
C ar a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
Don BERTO, uom o libérale e buono,
Donna PLACIDA, vedova, ñipóte di don Berto,
Donna LUIGIA, sorella minore di donna Placida,
Don FAUSTO, avvocato,
D on SIGISMONDO, cavaliere,
Don FERRAMONDO, capitano,
D on ANSELMO, falso amico d i don Berto,
Don ISIDORO, amico di tavola di don Berto,
CLEMENTINA, serva in casa di don Berto,
PAOLUCCIO, servo di don Berto,
Altro servo di don Berto.
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74
t i t u l o : 11 padre per amore.
Es t r e n o : Otoño de 1757, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
D on FERNANDO, principe napoletano,
D onna ISABELLA, figlia di don Fernando,
Donna MARIANNA,
D onna PLACIDA, governanta d i donna Isabella,
II duca don LUIGI, ñipóte d i don Fernando,
II cavaliere ANSALDO, fratello secondo del duca e ñipóte di don Fernando, 
PAOLINA, cameriera di donna Marianna, in abito da uom o,
FABRIZIO, cameriere del cavaliere A nsalda,
BELTRAME, cameriere d i don Fernando,
Don ROBERTO, capitano,
PASQUALE, vagabondo,
Un tenente della guardia,
Un marinaio.
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T í t u l o :  Lo  s p ir i to  d i  c o n tr a d iz io n e
Es t r e n o : Carnaval de 1758, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
FERRANTE, vecchio borghese, 
c a m il l a  e
RINALDO, figli di Ferrante,
DOROTEA, m oglie di Rinaldo,
FABRIZIO, vecchio borghese,
ROBERTO, suo figlio,




FOLIGNO, servi in casa di Ferrante.
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T ít u l o : Le morbinose.
Es t r e n o : Carnaval de 1758, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Sior LUCA, vecchio benestante,
Siora SILVESTRA, vecchia sorella d i sior Luca,
Siora MARINETTA, figlia d i sior Luca,
TONINA, cameriera di siora Marinetta,
Siora FELICE,
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Sior ZANETTO, marito di siora Felice,
Siora LUCIETTA,






T ít u l o : Le donne di buon umore.
Est r e n o : 1758, teatro Tordinona de Roma.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
N o t a : Esta obra es una adaptación de la com edia Le morbinose que realizó el propio 
Goldoni para poder representarla en Roma puesto que la obra original estaba 
escrita en dialecto veneciano.
P e r so n a jes:
LUCA, vecchio e sordo,
SILVESTRA, vecchia, sua sorella,
COSTANZA, sua  figlia,
FELICITA,
LEONARDO, suo m arito ,
DOROTEA,
PASQUINA, sua figlia,
BATTISTINO, s u  prom esso sposo,
II conte RINALDO,
II cavaliere  ODOARDO,




T ít u l o : L ’Apatista.
O t r o  t ít u l o : L'indifferente.
Es t r e n o : Verano de 1758, teatro privado en el palacio del m arqués Albergati en Zola 
(B olon ia).
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P er so n a jes:
II cavaliere  ANSALDO,







TIt u l o : La donna bizzarra.
Es t r e n o : Verano de 1758, teatro privado en el palacio del m arqués A lbergad en Zola 
(B olon ia).
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
Pe r so n a jes:
La contessa ERMELINDA, vedova,
La baronessa AMALIA,




D on FABIO, poeta,
MARTORINO, cameriere della contessa,
Un notaro.
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T ít u l o : La sposa sagace.
Est r e n o : 13 de octubre de 1758, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
Don POLICARPO,
Donna BARBARA, sua figlia,
Donna PETRONILA, sua m oglie,
II conte d i ALTOMARE,







T ít u l o : La donna di governo.
Est r e n o : Octubre de 1758, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c ter ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
II signore FABRIZIO, vecchio benestante,
La signora GIUSEPPINA, sua ñipóte,
La signora ROSINA, altra ñipóte,
VALENTINA, governanta del signore Fabrizio,
La signora DOROTEA, zia materna delle due sorelle,
LA signora FELICITA, sorella d i Valentina,
II signore FULGENZIO, amante di Giuseppina,
II signore IPPOLITO, amante di Rosina,
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II signore BALDISSERA, amante d i Valentina, 
TOGNINO, servo dil signore Fabrizio,
U n notaro.
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T ít u l o : II ricco insidiato.
Es t r e n o : O toño de 1758, teatro San Luca de Venecia.
Ca r a c t e r ís t ic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a je s:
II conte ORAZIO,
La contessa LIVIA,
D onna FELICITA, borghesa nubile,
D on  EMILIO, prom esso sposo della contessa, 
RICCARDO, amico del conte,
RAIMONDO, sensale,
BRIGIDA, vecchia,
ROSINA, figlia d i  B rig ida,
PASQUINA,
SANDRINA,
ONOFRIO, agen te  m atrim on ia le ,
BIGOLINO, servo del conte,
A ltro servo del conte,
U n notaro, due testim oni, quattro giovani.
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T ít u l o : La donna forte.
Es t r e n o : Carnaval de 1759, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r íst ic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a je s:
II m árchese di MONTE ROSSO,
LA MARCHESSA, sua m oglie,
D onna ANGIOLA, sorella della marchessa,
II conte RINALDO, promesso sposo di donna Angiola, 
Don FERNANDO,
REGINA, cameriera della  m archessa,
PROSDOCIMO, confidente di don Fem ando, 
FABRIZIO, cameriere del márchese,
U n ufficiale, un servitore, soldati.
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T ít u l o : I  morbinosi.
Es t r e n o : Febrero de 1759, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r íst ic a s: 5 actos, en verso.














M usicisti, barcaiuoli, gondolieri, servitori.
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T ít u l o : La scuola di bailo.
Es t r e n o : 22 de octubre de 1759, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c te r ístic a s: 5 actos, en verso.
P e r so n a jes:
MONSIEUR RIGADON, maestro de baile,




ROSINA, alunne di M. Rigadon,
FILIPPINO,
CARLINO, alunni di M. Rigadon,
LUCREZIA, madre di Rosina,
EL CONDE ANSELMO, amante di G iuseppina,
DON FABRIZIO, im presario,
RIDOLFO, sensale, amante di M ada,e Sciormand, 
TOGNINO, servo di M. Rigadon,
FALOPPA, servo del conte A nselm o,
Un notaro.
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T ít u l o : Gl 'innamorati.
Est r e n o : Otoño de 1759, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c ter ístic a s: 3 actos, en prosa.
P e r so n a jes:
FABRIZIO, vecchio, cittadino,
EUGENIOA, ñipóte di Fabrizio,
FALMMINIA, ñipóte d i Fabrizio, vedova, 
FULGENZIO, cittadino, amante d i Eugenia, 
CLORINDA, cognata d i Fulgenzio,
ROBERTO, gentiluom o,
RIDOLFO, am ico di Fabrizio,
LISETTA, cameriera in casa di Fabrizio,
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SUCCIANESPOLE, vecchio servitore d i Fabrizio,
TOGNINO, servitore di Fulgenzio
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T í t u l o : L 'impresario delle Sm irne.
Es t r e n o : 26 de diciem bre de 1759, teatro San Luca de Venecia.
Ca r a c t e r ís t ic a s : 5 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
ALÍ, turco, negoziante delle  Smirna,
CARLUCCIO, detto it Cruscarello, m úsico soprano,
LUCREZIA, cantatrice fiorentina, detta l'Acquacedrataia,
TOGNINA, cantante veneziana, detta la Zuecchina,
ANNINA, cantatrice bolognese, detta la M istocchina,
PASQUALINO, tenore, amico di Tognina,
IL CONTE LASCA, amico di virtuosi e d i virtuose,
MACCARIO, cattivo e povero poeta drammatico,
NIBIO, sensale di opere in música,
FABRIZIO, pittor d i teatro,
BELTRAME, locandiere, servitore d i un'altra locanda.
Persone che non parlano 
Una vecchia, madre d i Annina,
Un giovane, fratello d i Annina,
Un servitore di Annina,
Un servitore di Lucrezia,
Pittori, lavoranti, com parse, protinari, due paggi da teatro, un suggeritore, 
dispensatori de' biglietti, spadacini ed altre persone nom inate nella  
scena XI dell'atto terzo.
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T í t u l o : Pam ela m aritata.
Es t r e n o : Febrero de 1760, teatro Capranica de Roma.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
Milord BONFIL,
M iledi PAMELA, sua consorte,
II conte d'AUSPINGH, padre d i Pamela,
M iledi DAURE, sorella d i Bonfil,
II cavaliere ERNOLD,
Milord ARTUR,
M onsieur MAJER, ministro della Segretaria d i Stato,
M onsieur LONGMAN, m aggiordom o di Bonfil,




T ít u l o : La guerra.
Es t r e n o : Carnaval de 1760, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
D on EGIDIO, com andante della fortezza assediata,
D onna FLORIDA, sua figliuola,
D on SIGISMONDO, generale degli assedianti,
II conte CLAUDIO, tenete,
D on FERDINANDO, alfiere,
D on FAUSTINO, alfiere,
D on ORILLO, tenente stroppiato,
D on POLI DORO, com m issario dell'armata,
Donn'ASPASIA, sua figliuola,
L1SETTA, contadina,
ORSOLINA, venditrice di varié cose aH'armata,
D on FABIO, alfiere,
Un aiutante, un caporale, un corriere e cinque soldati che parlano, 
Soldati, contadini e contadine che non parlano.
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T ít u l o : I rusteghi.
O t r o  t í t u l o : I quattro rusteghi.
Es t r e n o : Carnaval de 1760, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
CANCIANO, cittadino,
FELICE, m oglie di Canciano,
II conte RICCARDO,
LUNARDO, mercante,
MARGARITA, sua moglie in seconde nozze,
LUCIETTA, figliuola di Lunardo del primo letto,
SIMON, mercante,
MARINA, m oglie di Simón,
MAURIZIO, cognato di Simón,
FILIPPETTO, filgiuolo di Maurizio.
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T ít u l o : Un curioso accidente.
Es t r e n o : 11 de octubre de 1760, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
M onsieur FILIBERTO, ricco mercante olandese,
M adem oiselle GIANNINA, sua figliuola,
M onsieur RICCARDO, finanziere,
642
M adem oiselle COSTANZA, sua figliuola,
M onsieur de la COTTERIE, tenente francese,
MARIANNA, cameriera di M lle. Giannina,
M onsieur GUSCOGNA, aiutante del tenente.
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T ít u l o : La dortna di maneggio.
Es t r e n o : Otoño de 1760, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
DON Properzio,





D on RIDOLFO, poeta,
PASQUALE, m aggiordom o,
ORAZIO, senza lavoro,




T ít u l o : La casa nova.
E s t r e n o : 11 d e  d ic i e m b r e  d e  1760, r e p u e s t a  n u m e r o s a s  v e c e s  d u r a n t e  e l  carnaval de 1761, 
teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
ANZOLETTO, cittadino,
CECILIA, m oglie d ’Anzoletto,
MENEGHINA, sorella d ’A nzoletto,
CHECCA, cittadina maritata,
ROSINA, sorella nubile d i Checca,
LORENZINO, cittadino, CUGINO DI CHECCA,
CRISTOFOLO, z io  di A nzoletto,
IL CONTE, forestiere, servente di Cecilia,
FABRIZIO, forestiere, am ico d'Anzoletto,
LUCIETTA, cameriera d i M eneghina,
SGUALDO, tappezziere,
PROSDOCIMO, agente,
Fabri, falegnam i,p ittori, facchini, servitori.
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T í t u l o : La buona madre.
Es t r e n o : Carnaval de 1761, teatro San Luca de Venecia.
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C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
BARBARA, vedova e buona madre, 
NICOLETTO, fig liuolo  d i Barbara, 
GIACOMINA, figliuola di Barbara,
LODO VIC A,
DANIELA, figliuola di Lodovica, 
MARGARITA, serva di Barbara,
AGNESE, vedova, amica di Barbara,
ROCCO, merciere,
LUNARDO, compare di Barbara,
U n garzone di mercería.
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T ít u l o : Le smanie per la villeggiatura.
Es t r e n o : Octubre de 1761, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
FILIPPO, cittadino, vecchio e giovale, 
GIACINTA, figliuola di Filippo,
LEONARDO, amante di Giacinta,
VITTORIA, sorella d i Leonardo,
FERDINANDO, scrocco,
GUGLIELMO, amante di Giacinta, 
FULGENZIO, attem pato am ico d i Filippo, 
PAOLO, cameriere di Leonardo,
BRIGIDA, cameriera d i Giacinta,
CECCO e
BERTO, servitori d i Leonardo.
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T ít u l o : Le avventure della villeggiatura.
Es t r e n o : Octubre de 1761, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.













TOGNINO, giovane sciocco, amante di Rosina,
TITA, servitore di Costanza,
BELTRAME, servitore del padre di Tognino,
U n altro servitore di Filippo.
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T ít u l o : La scozzese.
Es t r e n o : 3 de noviem bre de 1761, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 5 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
FABRIZIO, che tiene locanda e bottega di caffé, 
LINDAN A, fanciulla nobile scozzese,




FRIPORT, ricco negoziante inglese,
MARIANNA, cameriera di Lindana,
Un m esso della Curia,
Un servitore,
Garzoni del caffé, che non parlano.
T ít u l o : II ritorno dalla villeggiatura.
Es t r e n o : N oviem bre de 1761, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
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T ít u l o : / /  buoti compatriotto.
Es t r e n o : 26 de diciem bre de 1761, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
N o t a : Se trata de una com edia en parte escrita y en parte im provisada. 
P e r s o n a j e s :
PANTALONE, mercante,
ISABELLA sua figlia, allevata in Livorno,
IL DOTTOR BALANZONI, bolognese,














c e c c o ,
S ervitori.
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COSTANZA, vedova civile, veneziana,
RIDOLFO,
BR1GHELLA, servitore d i Pantalone,
ROSINA, bergamasca,
TRACCAGNINO, bergamasco,
PANDOLFO, servitore di Leandro,
MUSESTRE,
A ltro servitore di Pantalone.
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T ít u l o : Sior Todero Brontolon.
O t r o  t í t u l o : II vecchio fastidioso.
Es t r e n o : Enero de 1762, teatro San Luca de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
TODERO, mercante vecchio,
PELLEGRIN, figliuolo d i Todero,
MARCOLINA, m oglie di Pellegrin,
ZANETTA, figlia di Pellegrin e d i Marcolina, 
DESIDERIO, agente di Todero,
NICOLETTO, fig liuolo di D esiderio,
CECILIA, cameriera di Marcolina,
FORTUNATA, vedova,




T í t u l o : Le baruffe chiozzotte.
Es t r e n o : Enero de 1762, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
Padrón TONI, padrone di tartana peschereccia, 
M adonna PASQUA, m oglie di padrón Toni, 
LUCIETTA, fanciulla, sorella d i padrón Toni,
TIÍTA NANE, giovine pescatore,
BEPPO, giovine, fratello d i padrón Toni,
Padrón FORTUNATO, pescatore,
M adonna LIBERA, m oglie di padrón Fortunato, 
ORSETTA, fanciulla, sorella d i m adonna Libera, 
CHECCA, altra fanciulla,sorella d i m adonna Libera, 
Padrón VICENZO, pescatore,
TOFFOLO, battellaio,
ISIDORO, coadiutore del Cancelliere Crimínale,
II COMANDADOR, cioé il m esso del Crimínale, 
CANOCCHIA, giovine che vende zueca arrostita,
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Uom ini della tartana di padrón Toni,
Servitore del coadiutore.
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T ít u l o : Una delle ultime sere di carnovale.
Es t r e n o : 16 de febrero de 1762, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
Sior ZAMARIA, testor, cioé fabbricatore di stoffe,
Siora DOMENICA, figlia di Zamaria,
Sior ANZOLETTO, disegnator d i stoffe,
Sior BASTIAN, mercante di seta,
Siora MARTA, m oglie di Bastian,
Sior LAZARO, fabbricatore di stoffe,
Sior'ALBA, m oglie di Lazaro,
Sior AGUSTIN, fabbricatore di stoffe,
Siora ELENETTA, m oglie di A gustin,
Siora POLONIA, che fila oro,
Sior MOMOLO, manganaro,
M adama GATTEAU, vecchia francese ricamatrice,
COSMO,
BALDISSERA e
MARTIN, garzoni lavoranti d i Zamaria.
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T í t u l o :  L 'o s teria della posta.
E s t r e n o : Verano de 1762, teatro privado del del palacio m arqués A lbergad en Zola 
(B olon ia).
C a r a c t e r ís t ic a s : 1 a c t o ,  e n  p r o s a .
P e r s o n a j e s :
II conte ROBERTO DI RIPALUNGA, cavaliere m ilanese,
La contessa BEATRICE, sua figliuola,
II márchese LEONARDO DE' FlORELLINI, cavalier piem ontese,
II tenente MALPRESTI, amico del márchese,
II barón TALISMANI, cavaliere m ilanese,
Cam eriere d e ll’osteria,
Servitore del conte Roberto.
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T ít u l o : L'amour paternel.
T ít u l o s  it a l i a n o s  -.L'amore paterno, La serva riconoscente.
Es t r e n o : 4 de febrero de 1763, teatro de la Com édie Italienne de París.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
N o t a s : Es una com edia breve. Del texto francés sólo se conserva YExtrait.
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P e r s o n a j e s :
PANTALONE DE' BlSOGNOSI,
CLARICE, figlia d i Pantalone,
ANGELICA, altra figlia di Pantalone,
CELIO, am ante di Clarice,
SILVIO, am ante d i angélica,
FLORINDO, uom o vano e presontuoso,
PETRONIO, uom o ignorante,
CAMILLA, amante di Arlecchino,
SCAPINO, servo di Pantalone,
ARLECCHINO, amante di Camilla,
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T ít u l o : ll matrimonio per concorso.
E s t r e n o : Octubre de 1763, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
ANSELMO, mercante italiano,
DORALICE, figliuola d i Anselm o,
PANDOLFO, mercante italiano,
LISETTA, figlia di Pandolfo,
ROBERTO ALBICCINI, mercante italiano,
FILIPPO, oste italiano,
M onsieur LA ROSE,
M adam e FONTAINE,
M adam e PLUME,
M adem oiselle LOLOTTE,
M onsieur TRA VERSEN,
Un garzone di tipografía,
Un servitore d ’osteria,
Un garzone di caffé,
Uomini e donne.
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T ít u l o : II ventaglio.
Es t r e n o : Febrero de 1763, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
N o t a s : Esta com edia está basada en el "canovaccio" com puesto y  representado en  
París con el título de L'éventail.
P e r s o n a j e s :
II signor EVARISTO,
La signora GELTRUDA, vedova,
La signora CANDIDA, sua ñipóte,
IL BARONE DEL CEDRO,




La signora SUSANNA, merciaia,
CORONATO, oste,
CRESPINO, calzolaio,
MORACCHIO, contadino, fratello d i Giannina,
LIMONCINO, garzone di caffé,
TOGNIN, servitore delle due signore,
SCAVEZZO, servitore d'osteria.
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T ít u l o : Gli amori di Zelinda e Lindoro.
Es t r e n o : 1764, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
N o t a s : Esta com edia está basada en el "canovaccio" parisino titulado Les amotirs 
d'Arlequín et de Camille. Se trata de una de esas obras que G oldoni transformó 
en com edia para enviar a Italia.
P e r s o n a j e s :
DON ROBERTO, nobile,
DONNA ELEONORA, consorte di Roberto in seconde nozze,
DON FLAMMINIO, figlio di Roberto d i primo letto,
ZELINDA, giovane borghesa rifugiata in casa di Roberto com e cameriera, 
LINDORO, giovane borghese, im piegato in casa di Roberto com e segretario, 
BARBARA, giovane borghesa, cantante,
FEDERICO, mercante,
FABRIZIO, intendente in casa di Roberto,
U n caporale della  guardia,
Un marinaio, un garzone, due servitori, sei soldati.
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T í t u l o : La gelosia di Lindoro.
Es t r e n o : Diciem bre de 1764, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
N o t a s : Al igual que la anterior, esta segunda parte d e  la trilogía, fue en su origen un 
"canovaccio" que se ofreció en París con el título de La jalousie d 'A rlequín  y  
tras su representación francesa Goldoni la transformó y la envió a Venecia.










TOGNINA, cameriera d i Barbara,
MlNGONE, campesino.
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T ít u l o : La burla retrocessa nel contraccambio.
Es t r e n o : 1764, teatro privado del del palacio marqués Albergati en  Zola (Bolonia).
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
Mastro GOTTARDO,
PLACIDA, sua m oglie,
Mastro AGAPITO,
PANDOLFO, mercante,
COSTANZA, figlia di Pandolfo,
ROBERTO, amante di Costanza,
LEANDRO, amico di Roberto,
BERNARDO, oste,




T ít u l o : / /  ritratto d'Arlecchino.
O t r o  t í t u l o : G li a m a n ti tim id i ossia L ’imbroglio de' due ritratti.
Es t r e n o : Con el primer título se estrenó en París, en el teatro de la C om édie Italienne, 
el 7 de agosto de 1764; con los otros d os se estrenó en carnaval de 1765, en el 
teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
ANSELMO, commerciante,
DOROTEA, figlia di A nselm o,
ROBERTO, ospite in casa di A nselm o,
CAMILLA, cameriera in casa di A nselm o,
ARLECCHINO, servitore di Roberto,
CARLOTTO, servitore d i Anselm o,
GIACINTO, pittore,
FEDERICO, cameriere di Roberto,
Altro SERVITORE di Roberto.
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T ít u l o : Le inquietudine di Zelinda.
Es t r e n o : Enero de 1765, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
N o t a s : Esta últim a entrega de la trilogía está extraída tam bién de un "canovaccio" 
com puesto  en  París, L 'inqu iétude de Camille, que fue transform ado con
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posterioridad por el autor en com edia de carácter para su representación en  
V enecia.
P e r s o n a j e s :
DONNA ELEONORA, vedova di don Roberto,
DON FLAMMINIO, figlio del defunto don Roberto,
ZELINDA, m oglie di Lindoro,
LINDORO, marito di Zelinda,
FABRIZIO, intendente della casa,
BARBARA, amante di don Flamminio,
TOGNINA, cameriera di Barbara,
DON FlLIBERTO, mercante,
II signor CICCOGNINI, avvocato,
II signor PANDOLFO, procu ratore,
COSTANZO, padre di Barbara,
Un notaro,
Un servitore,
A ltro servitore dell'avvocato,
Un garzone.
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T í t u l o : Chi la fa l'aspetta.
O t r o  t í t u l o : La burla vendicatiua nel contraccambio fra  i chiassetti del carneval. 
Es t r e n o : Febrero de 1765, teatro San Luca de Venecia.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :
Signore GASPARO, sensale,
Signora TONINA, sua moglie,
Signore RAIMONDO, bolognese, mercante,
Signora CATTINA, figlia del signore Raimondo,
Signore BORTOLO, commerciante,
Signora CECILIA, sorella del signore Bortolo,
LUCIETTA, serva,
Signore LISSANDRO, mercante di gioielli falsi,
Signore ZANETTO, giovane veneziano,
M esser MENEGO, oste,




T ít u l o : II genio buono e il genio cattivo.
Es t r e n o : 2 de febrero de 1767, teatro San Giovanni Crisostom o de Venecia. 
C a r a c t e r ís t ic a s : 5 actos, en prosa.
P e r s o n a j e s :




CORALLINA, sua m oglie,
Francesi 
M adem oiselle PALLISOT,
M adam e LA FONTAINE,
M onsieur LA FONTAINE, suo marito,
Monsieur CRAYON,
M onsieur LE BARON,
M adem oiselle LOLOTTE,









Título: Le bourru bienfaisant.
TRADUCCIÓN AL ITALIANO REALIZADA l’OR GOLDONI: 11 burbCTO d¡ bliOH CUOie.
Es t r e n o : 4 de noviem bre de 1771, teatro Com édie Fran^aise de París.
C a r a c te r ístic a s: 3 actos, en prosa.
Pe r so n a je s:
M. GÉRONTE,
M. DALANCOUR, neveu de M. Géronte,
DORVAL, ami de M. Géronte,
VALÉRE, am oureux d'Angélique,
PICARD, laquais de M. Géronte,
Un laquais de M. Dalancour,
Mme. DALANCOUR,
ANGÉLIQUE, soeu r de M. D alancour,
MARTON, gouvernante de M. Géronte.
1 1 5
T ít u l o : L'avare fastueux.
T r a d u c c ió n  a l  i t a ü a n o  r e a ü z a d a  p o r  G o l d o n i : L'avaro fastoso.
Es t r e n o : 14 de noviem bre de 1771, teatro de Fontainebleau.
C a r a c t e r ís t ic a s : 5  a c t o s ,  e n  p r o s a .
P e r so n a jes:
M onsieur de CHATEADOR, a vare fastueux,
M adam e DORIMEN, sa soeur,
M adam e ARAMINTE,
M adem oiselle LEONOR, sa filie,
II CADI,
ALI, capitano ottom ano,
Un MORO
PANTALONE, mercante veneziano, 
TOGNONE, pescatore,






Soldati, eunuchi, schiavi e 
schiave, garzoni e spiriti.
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Le marquis de COURT BOIS,
Le vicom te de COURT BOIS, fils du marquis,
FRONTIN, servant du m onsieur de Chateaudor,







T ít u l o : Les deux italiennes.
F e c h a : Escrita entre los m eses de junio y  julio de 1763, no fue representada.
N o t a : Parece ser que se trataba de una com edia com pletam ente escrita pero no fue  
escenificada, según el testim onio de G oldoni, deb ido  a la incapacidad de los  
actores en aprender su papel de m em oria. Estaba basada en la com edia  
goldon iana II matrimonio per concorso.
2
T ít u l o  L 'esclave généreuse.
O t r o  t í t u l o : La générosité de Camille.
F e c h a : ¿Julio? de 1763.
N o t a : C om edia en tres actos en prosa, basada en la D alm atina . A pesar de que  
G oldoni la ofreció a la com pañía de actores de la C om édie Italienne de París 
no fue representada nunca.
3
T ít u l o : La guerre des bergamasqu.es.
F e c h a : Desconocida
N o t a : G oldoni la describió com o com edia de espectáculo de cinco actos en prosa. Fue 
com puesta para el teatro de la C om édie Italienne de París, sin em bargo no fue  
representada nunca.
4
T í t u l o : Telle maitresse, telle suivante.
F e c h a : Desconocida.
N o t a : Com edia de cinco actos, en prosa, que no fue nunca representada. Seguram ente 
iba tam bién destinada a los actores de la Com édie Italienne de París.
5
T ítulo . Les noeuds couleur de rose.
F e c h a : Desconocida.
N o t a : Com edia de un acto, en prosa, que no fue nunca representada. Seguram ente iba 




T ít u l o : Le trentadue disgrazie di Arlecchino.
V e r s ió n  f r a n c e s a : Vingt deux infortunes d'Arlequín.
Es t r e n o : Otoño de 1738, teatro S. Sam uele de Venezia.
E s t r e n o  f r a n c é s : 1763-64, teatro de la C om édie Italienne.
C a r a c t e r ís t ic a s : 3 actos.
N o t a s : Se trata de uno de los gu iones d e  com edia a soggetto escritos para el actor 
A ntonio Sacchi que posteriom ente transformó y adaptó para ser representado  
en Francia. Se conserva el gu ión francés, mientras que el italiano no.
P e r s o n a j e s :
Per role á manteau-PANTALON, pére de Lélio,
Per role en hom m e-L élio, fils á Pantalón,
2e role en femme-FLAMINIA, filie aussi de Pantalón, envoyée a V enise á l'age 
de 8 ans,
Soubrette-CORALINE, su iv an te  de  P an talón ,
Per role en femme-ANGÉLIQUE, vénitienne, mariée en cachette avec Lelio,
2e role en homme-MARIO, fils au Docteur, promis en mariage á Flaminia.
2e role á manteau-LE DOCTEUR, bon ami de Pantalón, pére de Mario. 
Comiques: SCAPIN, valet d e  Lélio et de Pantalón,
ARLEQUIN p a u v re  étranger.
3m e róle-GEROGES, cabaretier tres interessant,
Plusieurs gar^ons cabaretiers,
Un BANQUIER de pharaon, tres intéressant,
Deux voleurs que parlent, avec sa com pagnie,
Un com m issaire avec des archers,
Deux Notaires, un Exempt.
2
T ít u l o : / /  figlio di Truffaldino perduto e ritrovato.
O t r o s  t í t u l o s : II fig lio  di Arlecchino perduto e ritrovato, La nascita del primogénito  
di Truffaldino (Arlecchino), II prim ogénito di Truffaldino.
V e r s ió n  f r a n c e s a : Le fils  d'Arlequín perdu et rétrouvé.
Es t r e n o : 1746, teatro S. Sam uele de Venezia.
Es t r e n o  f r a n c é s : 13 de octubre de 1762, teatro de Fontainebleau.
C a r a c t e r ís t ic a s : 5  a c t o s .
N o t a s : L o s  guiones italianos de esta obra no se han conservado deb id o  al escaso  
interés de G oldoni, no así la adaptación francesa que se ha conservado gracias 
a la intervención del cóm ico italiano Z anuzzi que se ocupó de reform arlo, 
escribiendo algunos fragmentos, y  de imprimirlo.
P e r s o n a j e s :
PANTALON, astrologue, cru pére de Rosaura,
ROSAURA, crue filie de Pantalón,
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CELIO, époux secret de Rosaura,
FlLENE, írére de Rosaura,
DORINA, am ante de Filene,
SCAPIN, dom estique de Pantalón,
ARLEQUIN, paysan, époux de Camille,
CAMILLE,
Troupe de paysans et paysannes.
3
T í t u l o : La métamorphose d 'A rlequín .
Es t r e n o : 1764, teatro de la C om édie Italienne de París.
C ar a c te r ístic a s: 3 actos.
N o t a s : Parece ser que G oldoni reformó un antiguo "canovaccio" italiano de cierta 
fam a titu lado M etam orfosi d 'Arlecchino  a m p lián d o lo  y ren ován d o lo  con  
originalidad para que los representase su am igo el actor Bertinazzi
P e r so n a jes:
Un MAGICIEN, oncle de Lélio,
LÉLIO, neveu du magicien, amant d'Angélique,
PANTALON, pére dA ngelique,
CORALINE, suivante dA ngélique,
ANGÉLIQUE, filie de Pantalón, amante de Lélio,
SCAPIN, valet de Pantalón,
MARIO, gentilhom m e romain,
CLARICE, filie du vice roi de N aples, habillée en hom m e,
FRONTIN, valet de Clarice,
DOCTEUR, bon ami de Pantalón,
Un com m issaire avec quatre archers,
Un dom estique de Pantalón,
Arlequín, esprit métam orphosé en homme,
Un aubergiste.
4
Título: La bague magique.
Es t r e n o : 1770, teatro de la "Comédie Italienne" de París.
C a r a c ter ístic a s: 3 actos.
N o t a s : Más que de un verdadero "canovaccio" se trata de un esbozo de com edia en la 
que se combinan partes escritas con otras im provisadas. Está escrito en francés 
a pesar de que el reparto de los personajes aparezca escrito en italiano.
P er so n a jes:
PANTALONE, padre di Rosaura, che non si vede,
LELIO, amante di Rosaura,
ARGENTINA, serva di Rosaura, e m oglie di 
ARLECHINO (s/c), mercante di form aggio,




TIBURZIO, c red ito r d 'A rlech ino ,
PANCRAZIO, d eb ito r d 'A rlech ino ,
U n garzone dell'osteria,
La M aréchaussée,
Un sousbrigadier de la M aréchaussée,
Un commissario,
D ue testim oni,
Un notaro.
5
T í t u l o : Gli eredi ab intestato.
Es t r e n o : 1764, teatro privado del palacio del marqués A lbergati en  Zola (Bolonia).
Ca r a c t e r íst ic a s: 3 actos.
N o t a s : Existen ciertas dudas sobre la paternidad goldoniana de este "canovaccio", 
aunque no se puede descartar porque aparecen en él num erosos elem entos  
típicam ente goldonianos.
P e r so n a jes:
Pa n t a l o n e , p ad re  d i 
ROS ALBA, am an te  d i 
FLORINDO, m ercante,
DON ARCONTE, cavaliere povero  e superbo ,
DOTTOR BALANZONI, avvocato  d i Pantalone,
BRIGHELLA e
DESCEVIO, serv ito ri d i P antalone,
ARLECCHINO, serv ito re  d i F lorindo,
U fiz ia le .
"CANOVACCI" N O  C O NSERVADO S.
1
T ít u l o : Le trentadue disgrazie d'Arlecchino.
Es t r e n o : 1738.
N o t a : Fue transform ado con posterioridad en Les V ingt deux infortunes d 'Arlequín. 
com o ya se ha expuesto más arriba.
2
T ít u l o : Cento e quattro accidenti in una sola (o nella medesima) notte.
O t r o  t ít u l o : La notte critica.
Es t r e n o  1738-39.
N o t a : Goldoni se basó en este "canovaccio" para la com posición de su drama jocoso de 
igual título La notte critica.
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3T ít u l o : A rlecchino im peratore della lu n a .
O t r o  t ít u l o : II mondo della luna.
E s t r e n o : 1743, Rimini, com puesto por petición del conde Grosberg, com antante del 
ejército español.
N o t a : Es probable que este "canovaccio" le sirviera de m odelo  para la com paosicón  
posterior de su drama jocoso de igual título.
 4...................................................................................................................................................................
T ít u l o : II sensale da m atrim oni.
E s t r e n o : 1748, teatro Sant'A ngelo de V enecia, in terpretado por la com pañía  
M edebach.
N o t a :  N o era  un  sim ple  "canovaccio" p uesto  que  había  frag m en to s escritos. G oldon i 
no se d ecid ió  nunca a com pletarla  y ed ita rla  m otivo  p o r el que  se ha perd id o .
5
T ít u l o : Pantalone im pruden te .
F e c h a  d e  c o m p o s ic ió n : 1 7 4 9 - 5 0
N o t a : Esta obra (m itad "a soggetto" y  m itad escrita) fue creada para la com pañía  
M edebach, con la que trabajaba G oldoni en el teatro Sant'Angelo de Venecia; 
sin em bargo, dicha compañía no la escenificó nunca. A ños más tarde, en 1765, 
apareció publicado en el Diario veneto  un aviso en el que se com entaba la 
representación de dicha obra en el teatro San Giovanni Grisostomo el 14 ó 15 de  
enero; en dicho aviso  la obra aparecía tam bién denom inada con los títu los  
sigu ien tes: Pantalón im prudente o sia la Famiglia scorretta, Le debolezze di 
Pantalone corrette dalla buona fam iglia , o sia l'U om o imprudente. Esta es una 
de las obras de Goldoni que también se ha perdido.
6
T ít u l o : I  f la ti  ipocondriaci.
Est r e n o : 1749-50.
N o t a : Se trata de un "canovaccio" que también fue com puesto en parte "a soggetto" y  
en parte por escrito.
7
T ít u l o : Le amorose fa ttucch ierie  d i Brighella.
F e c h a : 1749-50.
N o t a : Tam bién estaba com puesto mitad "a soggetto" y  mitad escrito.
8
T ít u l o : I fra te lli riconosciuti.
Est r e n o : 1749-50.
N o t a : A l igual que las anteriores la mitad era "a soggetto" y la otra mitad escrita.
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9T ít u l o : La maschera.
Est r e n o : 1753, teatro San Luca de Venecia.
N o t a : Tam bién la mitad estaba com puesta "a soggetto" y  la otra mitad escrita.
10
T ítulo . Le due cameriere.
E s t r e n o : 1755, representación privada en la villa de los condes W idm an en Bagnoli 
(Padua).
N o t a : Esta obra escrita com pletam ente com o com edia "a soggetto" fue interpretada 
por los nobles que se encontraban en la villa.
11
T ít u l o : 11 prodigo.
E s t r e n o : 1755, representación privada en la villa de los condes W idm an en Bagnoli 
(Padua).
N o t a : Este "canovaccio" se basaba en la prim itiva redacción de la com edia Momolo  
sulla Brenta que había sido  com puesto origniariam ente en parte escrito y  en  
parte "a soggetto". Goldoni utilizó el argum ento de la obra para com poner este 
guión de com edia totalmente im provisada que fue representada por los nobles 
invitados a la villa y  por el propio G oldoni en el papel de Trappola.
12
T í t u l o : La fiera.
E s t r e n o : 1755, representación privada en la villa de los condes W idm an en Bagnoli 
(Padua).
N o t a : En esta obra que tam bién fue creada com o entreten im iento durante la 
"villeggiatura" G oldoni interpretó cuatro papeles como él m ism o narraba en  
sus Mémoires (Parte II, cap. 26).
13
T ít u l o : Le valet de deux maitres.
O t r o  t ít u l o s  Arlequín valet de deus maitres.
Est r e n o : 4 de marzo de 1763, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : C om edia "a soggetto" basada en la obra titulada II seivitore di due padroni 
aunque adaptada al gusto francés.
14
T ít u l o : La forza del sangue.
O t r o  t ít u l o : Arlequín cru mort.
Es t r e n o : 24 de febrero de 1763, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : Comedia "a soggetto" de un acto.
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15
T ítulo . Arlequín héritier ridicule.
Es t r e n o  11 de m arzo de 1763, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de cinco actos basado en la com edia goldoniana II ricco insidiato. 
N o tuvo éxito.
16
T ít u l o : II carneval di Venezia.
Fe c h a : 1763.
N o t a : G oldoni habló d e  esta obra en una carta dirigida al m arqués A lbergati con  
fecha del 18 de abril de 1763. Sin em bargo, no se conserva y  existen  ciertas 
dudas sobre su existencia, pues se ha pensado que tal vez  G oldoni no llegó  a 
escribirla.
17
T ít u l o : L'éventail.
Es t r e n o : 27 de m ayo de 1763, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : Com edia "a soggetto" de tres actos. En París no tuvo ningún éxito; sin embargo, 
la versión realizada por G oldoni para los teatros italianos, con e l título de II 
ventaglio, gustó m ucho y ,  de hecho, está consdierada com o una de las mejores 
com edias goldonianas.
18
T ít u l o : Les deux fréres rivaux.
Est r e n o : junio de 1763, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de un acto.
19
T ítulo.Lafamille en discorde.
Fe c h a : 17 de m ayo de 1763, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de un acto.
20
T ít u l o : Les amours d'Arlequín et de Camille.
Est r e n o : 26 de septiem bre de 1763, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" que G oldoni transformó en com edia y  la envió  a Italia para su  
representación con el nuevo título de Gli amori di Zelinda e Lindoro.
21
T ít u l o : La jalousie d Arlequín.
Es t r e n o : 15 de noviem bre de 1763, teatro de la Com édie Italienne de París.
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N o t a : A l igual que había hehco con el anterior, G oldoni transformó este "canovaccio" 
en com edia escrita y la en v ió  a V enecia con el título transform ado en La
gelosia di Lindoro.
22
T ít u lo :  Les inquiétudes de Camille.
Es t r e n o : 20 de diciem bre de 1763, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : Esta es la tercera parte de la trilogía que G old on i tam bién transform ó de  
"canovaccio" en com edia de carácter y  la envió  a Venecia con el título de Le
inquietud ine di Zelinda.
23
T ít u lo :  Camille aubergiste.
Es t r e n o : 1 de m ayo de 1764, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de cuatro actos y  de sólo cuatro personajes. N o tuvo éxito en París 
a pesar de ser una adaptación de la fam osísim a Locandiera.
24
T í t u l o :  La dupe vengée.
O t r o  t ít u l o : Arlequín dupe vengée.
Est r e n o : 11 de m ayo de 1764, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de tres actos.
25
T í t u l o :  Le portrait d'Arlequín.
Es t r e n o : 7 de agosto de 1764, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de dos actos; de este com edia im provisada surgió  la com edia  
posterior Gli am anti tim idi.
26
T ít u lo :  Le rendez-vous nocturne.
Est r e n o  6 de septiem bre de 1764, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de un acto en el que G oldoni se basó para la com posición de su 
com edia La notte critica.
27
T í t u l o :  Vinim itié d'Arlequín et de Scapin.
F e c h a : Septiem bre de 1764, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de dos actos que obtuvo un gran éxito en París.
28
T í t u lo:L'amitié d'Arlequín et de Scapin.
Fe c h a : 1764, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de dos actos.
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29
T I t u l o : Arlequín philosophe.
F e c h a : 1764, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de un acto.
30
T ít u l o : Arlequín complaisant.
Fe c h a : 1764, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de un acto.
31
t i t u l o :  Le bon et le mauvais génie.
Fe c h a : Compuesta en 1764, parece ser que no fue representada.
N o t a : "Canovaccio" de cinco actos. D e esta com edia im provisada G oldoni se sirvió  
para la com posición de otra com edia representada en Venecia, II genio buono e 
il genio cattivo.
32
T í t u l o  Les ruses innocentes de Camille.
Fe c h a : Probablemente compuesta en 1764 pero que no fue representada nunca.
N o t a : "Canovaccio" de un acto.
33
T ít u lo :  Arlequín et Camille esclaves en Barbarie.
F e c h a : 15 de enero de 1765, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de tres actos.
34
T ítu lo :  Arlequín joueur.
Fe c h a : febrero de 1 7 6 5 , teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de dos actos. N o tuvo éxito.
35
T ít u lo :  La congiura dei carbonari.
O t r o s  t ít u l o s : La congiura de' carbonari contro il márchese di Nuvola, con Arlichino  
capo de' congiurati (o, incluso, con Truffaldino capo de' scelerati).
Es t r e n o : 6 ó 7 de febrero de 1765, teatro San Giovanni Grisostom o de Venecia.
N o t a : "Canovaccio" que fue interpretado por la com pañía Medebach.
36
T ítu lo :  Arlequín charbonnier.
Fe c h a : 1769, teatro de la C om édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de un acto. Es la misma que La congiura dei carbonari pero quizás 
adaptada al gusto francés y en su idiom a.
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37
T ít u lo :  Les cinq ages d'Arlequín.
Fe c h a : 27 de septiem bre de 1771, teatro de la Com édie Italienne de París.
N o t a : "Canovaccio" de cinco actos.
38
T ít u l o : Le gondolier am i d 'Arlequín.
Fe c h a : Desconocida.
N o t a : N o  r e p r e s e n t a d a .
39
T í t u l o :  Scapin jaloux.
Fe c h a : Desconocida.
N o t a : Un acto, no representada.
40
T ít u lo :  Les marchands.
F e c h a : Desconocida.
N o t a : Tres actos, no representada.
41
T í t u l o :  Truffaldino ubbriaco e re dormendo.
Fe c h a : Desconocida, aunque debe pertenecer a los años 1738-1750.
N o t a : N o  s e  c o n o c e n  s u s  r e p r e s e n t a c i o n e s ,  a u n q u e  e s  u n a  c o m e d i a  i m p r o v i s a d a  b i e n  
c o n o c i d a  p o r  lo s  c o n t e m p o r á n e o s .
42
T í t u l o :  I due gemelli Trujfaldini.
Fe c h a : Desconocida.
N o t a : D ebe ser una versión de l due gemelli veneziani.
43
T ít u lo :  Les trois jumeaux vénitiens.
F e c h a : Desconocida.
N o t a : Debe ser una versión de I due gemelli veneziani.
REPRESENTACIONES
1
T í t u l o :  La metempsicosi
O t r o  t ít u l o : La pitagórica trasmigrazione.
Es t r e n o : Parece ser que se representó en un teatro privado de Venecia en 1775. 
C ar a c ter ístic a s: 3 actos, en verso.
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P e r so n a je s:
PITAGORA, filosofo,
MOMO, dio de' m oteggi,
U n  MEDICO,
U n  ADULATORE,
U n POETA,
Una DONNA,
U n  FATTORE.
2 .........................................................................................
T ít u l o : II disinganno in corte.
Es t r e n o : 1777, París.
C a r a c te r ístic a s: D o s  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
N o t a s : Representación alegórica, no estrenada. 
P e r so n a jes:
IL CORTIGIANO,
IL DISINGANNO,
L'lMPOSTURA, s o t t o  n o m e  e  s p o g l i e  d e l l a  v i r t ü ,  
L'AMBIZIONE, s o t t o  n o m e  e  s p o g l i e  d e l l ' o n o r e ,  
L'INTERESSE, s o t t o  n o m e  e  s p o g l i e  d e H 'a m ic i z ia .
AZIONE SACRA
1
T ít u l o : Vunzione del reale profeta Davidde.
Es t r e n o : 23 de marzo de 1760, Venecia.
C a r a c te r ístic a s: 2  p a r t e s ,  e n  v e r s o .
PERSONAJES:
SAMUELE profeta,
ISAI, cittadino d i Betelem,
DAVID,
ELIABO, e
ABINADAR, fig liuoli d'Isai,
ACABBO, servo d'Isai,
Altri cinque fig liu oli d'Isai,
Coro di pastori.
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A p é n d ic e  II




II M o n d o  della L u n a  (1 7 5 0 ). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
M úsica: Baldassare G aluppi (Buranello) (1750) /  Pietro A ntonio A vondano (1765) /  
N icola  o N iccolb  Piccinni (1770) /  Gennaro Astaritta (1775) /  G iovanni Paisiello  
(1774) /  Franz Joseph H aydn (1775) /  M ichele Bondi (1792).
II M ondo della luna. (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona 
(1751), teatro de Santa Cruz. Baldassare G aluppi (Buranello). Texto italiano.
1752 
BARCELONA
II M o n d o  alia roversa ossia Le D onne  che com andano  (1750). (Drama bernesco 
para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: Baldassare G aluppi (B uranello ) (1750) /  
G iovanni Paisiello (1764) /  Ferdinando D 'A ntoine (1780) /  Antonio Salieri (1794).
^El presente A péndice está organizado de forma cronológica y  por ciudades. La 
inform ación de las fichas aparece presentada de la siguiente forma: en prim er lugar 
el título italiano, entre paréntesis el año de su estreno en Italia, a continuación se 
incluye el género original al que pertenecen y también los com positores que crearon 
las d iferentes partituras y, entre paréntesis, el año en el que se representaron por 
primera vez las obras con las nuevas partituras; en segundo lugar se ofrece el título  
con el que fueron representadas las obras en nuestro país, tanto si fueron ofrecidas en  
italiano com o en versión traducida, a continuación el género con el que se representó 
en España, la ciudad, la fecha, el teatro, el com positor y el nom bre del traductor 
cuando se conoce o, en su defecto, si su representación fue en italiano.
664
II Mondo alia roversa ossia Le Donne che comandano. (Dram a bernesco para 




11 Conte Caramella (1751). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Baldassare G aluppi (Buranello) (1751).
El Conde Caramela. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona  




II filosofo di campagna (1754). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
Otros títu los posteriores: Serva astuta, Tutore buriato, II tutore e la pupilla, Filosofo 
ignorante di campagna. Música: Baldassare G aluppi (Buranello) (1754).
11 filosofo di campagna. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona 
(1758), teatro de Santa Cruz. Baldassare Galuppi (Buranello). Texto italiano.
1760 
BARCELONA
II Mercato di M almantile (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títu los posteriores: II Mercato di Bazzano (en d ia lecto  b o loñ és-1759), II 
Mercato di Monfregoso (1792). M úsica: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om en ico  
Fischietti (1758) /  Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cimarosa (1780- dos actos) /  
G iuseppe Bartha (1784) /  N icola Zingarelli (1792).
II Mercato di Malmantile. (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso ). 
Barcelona (abril de 1760), teatro d e  Santa Cruz. D om en ico  F isch ietti. T exto  
ita lia n o .
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B u o vo  d 'A n to n a  (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Tom m aso Traetta (1759).
Buovo de Antona. (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Barcelona (m ayo  
d e 1760), teatro de Santa Cruz. T om m aso Traetta. L ibreto b ilingüe: traducción  
anónim a.
G li uccellatori (1759). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Otro título: I 
Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano L eopoldo Gassm an (1759) /  
Pietro G uglielm i (I Cacciatori (1762))/ Gaetano M arinelli (1785).
Los Cazadores. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona (agosto  
d e 1760), teatro de Santa Cruz. Floriano L eopoldo  G assm an. Libreto bilingüe: 
traducción anónima.
Le n o zze  (1755). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Otros títulos: Le 
N ozze d i Dorina  (1759) /  Fra due litiganti il terzo gode (1782). Posteriorm ente: / 
pretenden ti delusi; I rivali delitsi; I due l i t ig a n ti ; Dorina contrasta ta ; O Casamento  
di Lesbina; Les Noces de Dorine ou Hélene et Francisque. M úsica: B aldassare  
G aluppi (Buranello) (1755) /  G iuseppe Sarti (1782).
Las bodas de Dorina. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona 




La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buona fig liuola . (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona  
(marzo de 1761), teatro de Santa Cruz. N icola Piccinni. Texto italiano.
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La Caseína (1 7 5 5 ). (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
G iuseppe Scolari (1755) /  Gian Francesco Brusa (algunas arias en 1758) /  J. S. Bach 
(1763).
La Quesera. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona (abril de  
1761), teatro de Santa Cruz. G iuseppe Scolari con arias de Gian Francesco Brusa. 
Libreto bilingüe: traducción anónima.
La ritornata di Londra (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títu los: La virtuosa ritornata da Londra, II Ritorno di Londra. M úsica: 
D om enico Fischietti (1756).
La Buelta de Londres. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona 
(m ayo de 1761), teatro de Santa Cruz. D om enico  Fischietti. Libreto b ilingüe: 
traducción anónima.
Le Pescatrici (1752). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Ferdinando G iuseppe Bertoni (1752) /  Rocco Gioanetti (1754) /  Varios autores en el 
libreto de Florencia de 1763 /  Franz Joseph H aydn  (1770) /  Floriano L eopoldo  
Gassmann (1771).
Las Pescadoras. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Barcelona (m ayo  
de 1761), teatro d e  Santa Cruz. Ferdinando G iuseppe Bertoni. Libreto bilingüe: 
traducción anónima.
II signor Dottore (1758). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
D om enico Fischietti (1758).
El señor Doctor. (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). B arcelona  
(septiem bre de 1761), teatro de Santa Cruz. D om enico Fischietti. Libreto bilingüe: 
traducción anónima.
L'isola disabitata (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Otro 
título: La chínese smarrita (en G énova-1760) Música: G iuseppe Scarlatti (1757).
La isla desierta. (Drama en m úsica). Barcelona (4 de noviem bre de 1761), 
teatro de Santa Cruz. G iuseppe Scarlatti. N o se conoce libreto.
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VALENCIA
La Sposa persiana (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La Novia persiana. (C om edia  oriental, p osib lem en te  en 5 actos, verso). 
Valencia (1761), Botiga de la Balda. N o  se conoce la edición del texto.
Le donne vendicate (1752). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Gioacchino Cocchi (1752) /  G iuseppe Scolari (1757) /  Baldassare Galuppi (1757).
Las mujeres vengativas. (Drama jocoso para m úsica, (posiblem ente en 3 actos, 
verso)), Valencia (1761), Botiga de la Balda. Se desconoce la m úsica. N o  se conoce 
libreto.
La contessina (1743). (Com edia para música, 3 actos, verso). Otros títulos: 11 
superbo deluso (1772); II superbo ridicolo (1774); II conte Baccellone (1774). Música: 
Giacomo Maccari (1743) /  M arcello di Capua (1773) /  Floriano Gassam ann (1774) /  
G iacom o Rust (1774) /  Gennaro Astaritta (1774) /  D om enico Cim arosa (1774) /  
Nicola o N iccoló  Piccinni (1775).
La contessina. (C om edia para m úsica, p o sib lem en te  en  3 actos, verso). 
Valencia (1761), Botiga de la Balda. Giacom o Maccari. Cantada en italiano: no se 
conoce el libreto.
Pamela, ossia la virtú premiata (1750). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). 
Otro título: Pamela nubile (1759).
La Pamela. (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Valencia (1761), Botiga de  
la Balda. N o  se conoce la edición del texto.
1762 
CÁDIZ
Lo Speziale (1754). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Otro título: 11 
Bottanico tiovellista (1770). M úsica: V incenzo Pallavicin i (1er acto) y D om enico  
Fischietti (2o y 3er actos) (1754) /  Franz Joseph H aydn (1775).
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El Boticario. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Cádiz (1762), teatro 
de los italianos. V incenzo Pallavicini (1er acto) y D om enico  F ischietti (2o y 3er 
actos). Texto bilingüe, traducción: Juan Pedro Maruján y  Cerón.
La buona figliuola (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buena hija. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso. Cádiz (1762), teatro 
de los italianos. N icola Piccinni. Texto b ilingüe, traducción: Juan Pedro Maruján y  
Cerón.
II Mercato di M almantile (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títulos: II Mercato di Bazzano (en d ia lecto  b o loñ és-1759), II Mercato di 
Monfregoso (1792). Música: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om enico Fischietti (1758) /  
Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cimarosa (1780- dos actos) /  G iuseppe Bartha 
(1784) /  N icola Zingarelli (1792).
El Mercado de Malmantile. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Cádiz
(1762), teatro de los italianos. D om enico Fischietti. Texto bilingüe: traducción Juan 
Pedro Maruján y Cerón.
1763 
BARCELONA
Buovo d 'Antona  (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Tom m aso Traetta (1759).
Buovo de Antona. (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Barcelona (1760), 
teatro d e  Santa Cruz. Tom m aso Traetta. Libreto b ilin gü e ed itado en  Sevilla con  
m otivo de su representación en la capital andaluza. Traducción anónima.
La buona figliuola maritata (1 7 6 1 ). (D ram a jocoso para m úsica, 3 actos, 
verso). O tros títulos: La baronessa riconosciuta (1763) y  La Cecchina maritata
(1763). Música: N icola Piccinni (1761) /  G iuseppe Scolari (1762) /  Tom m aso Traetta 
(1765).
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La buena muchacha casada. (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 




II s ignore dottore  (1758). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
D om enico Fischietti (1758).
El señor Doctor. (Drama jocoso en música, 3 actos, verso), Cádiz (enero de 1764), 
teatro de los italianos. D om enico Fischietti. Texto bilingüe: traducción anónim a.
LOGROÑO
Le P esca tric i (1752). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Ferdinando G iuseppe Bertoni (1752) /  Rocco Gioanetti (1754) /  Varios autores en el 
libreto de Florencia de 1763 /  Franz Joseph H aydn (1770) /  Floriano Leopoldo  
Gassmann (1771).
Las Pescatrices. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Logroño (1764), 
teatro d e  la ciudad de Logroño. Ferdinando G iuseppe Bertoni. Texto bilingüe: 
traducción realizada por la com pañía italiana.
MADRID
II M ercato  d i M a lm a n tile  (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títulos: II Mercato di Bazzano (en d ia lecto  b o loñ és-1759), 11 Mercato di 
Monfregoso (1792). Música: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om enico Fischietti (1758) /  
Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cimarosa (1780- dos actos) /  G iuseppe Bartha 
(1784) /  N icola Zingarelli (1792).
La feria de Valdemoro. (Zarzuela, 3 jornadas, verso). M adrid (1764), casa del 
Conde de Rosemberg. Posiblem ente de D om enico Fischietti. Traducción: José Clavijo 
y Fajardo.
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Gli uccellatori (1759). (Drama jocoso con m úsica, 3 actos, verso). Otro título: I 
Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano Leopoldo Gassm an (1759) /  
Pietro G uglielm i (I Cacciatori (1762) /  Gaetano M arinelli (1785).
Los Cazadores. (Zarzuela, 2 actos, verso). M adrid (20 d e  enero de 1764), casa 
del Príncipe de la Católica. Se desconoce la m úsica. Traducción: Ramón de la Cruz, 
texto manuscrito.
Gli uccellatori (1759). (Drama jocoso con música, 3 actos, verso). Otros títulos:
I Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano Leopoldo Gassm an (1759) /  
Pietro G uglielm i (/ Cacciatori (1762)) /  Gaetano M arinelli (1785).
En las selvas sabe amor tender sus redes mejor. (Zarzuela, 2 actos, verso). 
Madrid (10 a 24 de diciembre; 27 a 31 de diciem bre de 1764), teatro del Príncipe. Se 
desconoce la música. Traducción: Ramón de la Cruz, texto manuscrito.
SEVILLA
Buovo d 'Antona  (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Tom m aso Traetta (1759).
Buovo de Antona. (Drama jocoso con m úsica, 3 actos, verso). Sevilla (1764), 
teatro de la calle del Carpió. Tom m aso Traetta. Texto bilingüe: traducción anónima.
La buona figliuola (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La Buena hija. (Drama arm ónica con m úsica, 3 actos, verso). Sevilla (1764), 
teatro de la calle del Carpió. N icola Piccinni. Texto bilingüe, traducción: Juan Pedro 
Maruján y Cerón.
Lo Speziale (1754). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso.). Otros títulos:
II Bottanico novellista (1770). Música: V incenzo Pallavicini (1er acto) y  D om en ico  
Fischietti (2o y 3er actos) (1754) /  Franz Joseph H aydn (1775).
El Boticario. (Drama jocoso armónico, 3 actos, verso). Sevilla (1764), teatro de  
la calle del Carpió. V incenzo Pallavicini (1er acto) y  D om enico Fischietti (2o y 3er 
actos). Texto bilingüe: traducción anónima.
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ZARAGOZA
II filo so fo  d i cam pagna  (1 7 5 4 ). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
Otros títulos: Serva astu ta , Tutore buria to , II tutore e la pupilla, Filosofo ignorante  
di campagna. Música: Baldassare G aluppi (Buranello) (1754).
II filosofo di campagna. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Zaragoza




La Sposa persiana  (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La Sposa peisiaim. (Com edia oriental, 5 actos, versos m artelianos). Barcelona
(1765), teatro de Santa Cruz. Texto en italiano.
MADRID
G li uccellatori (1759). (Drama jocoso con m úsica, 3 actos, verso). Otro título: I 
Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano L eopoldo Gassm an (1759) /  
Pietro G uglielm i (/ Cacciatori (1762)) /  Gaetano M arinelli (1785).
En las selvas sabe A m or tender sus redes mejor. (Zarzuela, 2 actos, verso). 
M adrid (1 a 13 de enero de 1765), teatro del Príncipe. Se d esconoce la m úsica. 
Traducción: Ramón de la Cruz, texto manuscrito.
La C aseína  (1755). (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
G iuseppe Scolari (1755) /  Gian Francesco Brusa (algunas arias en 1758) /  J. S. Bach 
(1763).
El amor pastoril (Zarzuela), M adrid (1765), casa d el Príncipe de la Católica. 
N o se conoce la música. Traducción: posiblem ente Ramón de la Cruz.
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola o N iccoló Piccinni (1760).
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La buena muchacha. (Zarzuela, 2 actos, verso). M adrid (1765), teatro d e  la 
Cruz. N icola Piccinni y  Pablo Esteve. Traducción: Ramón de la Cruz.
Le P esca tric i (1752 ). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Ferdinando G iuseppe Bertoni (1752) /  Rocco Gioanetti (1754) /  Varios autores en el 
libreto de Florencia de 1763 /  Franz Joseph H aydn  (1770) /  Floriano L eopoldo  
Gassmann (1771).
Pescar sin caña n i red es la gala del pescar. Otro título: Las Pescadoras. 
(Zarzuela, 2 actos, verso). Madrid (26 de octubre a 12 de noviem bre d e  1765), teatro 
del Príncipe. Ferdinando Giuseppe Bertoni. Traducción: Ramón de la Cruz.
1766 
MADRID
II filo so fo  d i c a m p a g n a  (1754). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
Otros títu los posteriores: Serva astu ta , Tutore buriato, II tutore e la pupilla, Filosofo 
ignorante di campagna. Música: Baldassare G aluppi (Buranello) (1754).
El filósofo aldeano. (Zarzuela, 2 actos, verso). M adrid (26 de enero a 11 de  
febrero de 1766), teatro del Príncipe. Baldassare G aluppi (Buranello). Traducción: 
Ramón de la Cruz.
I  p o r ten to s i e ffe tti della g ra n  m adre n a tu r a  (1 7 5 2 ). (Dram a jocoso para 
m úsica, 3 actos, verso). Música: G iuseppe Scarlatti (1752).
Los portentosos efectos de la naturaleza. (Zarzuela, dos actos, verso). M adrid  
(12 de junio y 27 de noviem bre de 1766), teatro de la Cruz. G iuseppe Scarlatti y  Pablo  
Esteve. Traducción: Ramón de la Cruz, texto manuscrito.
B uovo  d 'A n to n a  (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Tom m aso Traetta (1759).
El peregrino en su patria. (Zarzuela, 2 actos, verso). M adrid (1766), teatro de  




La C aseína  (1 7 5 5 ). (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
G iuseppe Scolari (1755) /  Gian Francesco Brusa (algunas arias en 1758) /  J. S. Bach
(1763).
Las Queseras. (Zarzuela). M adrid (1767), teatro del Príncipe. N o se conoce la 
música. Traducción: Manuel Canfranc.
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buona figliola. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M adrid (verano 
de 1767), teatro del Real Sitio de San Ildefonso. N icola Piccinni y tres arias de Luigi 
M arescalchi. Texto italiano.
PALMA DE MALLORCA
B uovo  d 'A n to n a  (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Tom m aso Traetta (1759).
Buovo de A ntona . (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Palm a de  
Mallorca (m ayo de 1767), Teatro de la ciudad de Palma. Tom m aso Traetta. Cantada 
en italiano. Texto bilingüe: traducción anónima.
G li uccellatori (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Otro título: 
/ Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano Leopoldo Gassm an (1759) /  
Pietro G uglielm i (I Cacciatori (1762)) /  Gaetano M arinelli (1785).
Los Cazadores. (Opera bufa, 3 actos, verso). Palma de M allorca (verano de  
1767), Teatro de la ciudad de Palma. Floriano L eopoldo Gassman; dueto de Jacopo 




G li uccellatori (1759). Drama jocoso con música, 3 actos, verso. Otro título: 1 
Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano L eopoldo Gassm an (1759) /  
Pietro G uglielm i (I Cacciatori (1762)) /  Gaetano M arinelli (1785).
Los Cazadores. (Zarzuela, 2 actos, verso). Sevilla (1768), teatro d e  la calle S. 
Eloy. Floriano Leopoldo Gassman. Traducción: Ramón de la Cruz.
VALENCIA
II M erca to  d i M a lm a n tile  (1757). Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso. 
O tros títulos: II Mercato di Bazzano (en d ia lecto  b oIoñ és-1759), II Mercato di 
Monfregoso (1792). Música: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om enico Fischietti (1758) /  
Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cimarosa (1780- dos actos) /  G iuseppe Bartha 
(1784) /  N icola Zingarelli (1792).
II M ercato d i M alm antile. (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 




La n o tte  critica  (1764). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Antonio Boroni (1766) /  Nicola Piccinni (1767) /F loriano Leopoldo Gassmann (1768) /  
Filippo Gherardesca (1769) /  Francesco Fortunati (1771) /  Johann Lasser (1793).
La Notte critica. (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Barcelona (marzo 
de 1769), teatro de Santa Cruz. Filippo Gherardesca y otros autores. Texto italiano.
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II filo so fo  d i ca m p a g n a  (1754). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títulos: Serva astu ta , Tutore buria to , 11 tutore e la pupilla, Filosofo ignorante  
di campagna. Música: Baldassare G aluppi (Buranello) (1754).
El filósofo natural. (Zarzuela jocoseria, 2 actos, verso rom ance y  otros m ás 
cortos). Barcelona (junio de 1769), teatro de Santa Cruz. B aldassare G aluppi 
(Buranello) con un aria de Fabián García Pacheco. Traducción: Ramón de la Cruz
Le P esca tric i (1752). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Ferdinando G iuseppe Bertoni (1752) /  Rocco Gioanetti (1754) /  Varios autores en  el 
libreto de Florencia de 1763 /  Franz Joseph H ayd n  (1770) /  Floriano L eopoldo  
Gassm ann (1771).
Pescar sin caña ni red es la gala del pescar. (Zarzuela jocoseria, 2 actos, verso). 
Barcelona (julio de 1769), teatro de Santa Cruz. F erdinando G iu sep p e Bertoni. 
Traducción: Ramón de la Cruz.
CÓRDOBA
La ritorna ta  d i Londra  (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títu los: La virtuosa ritornata  da Londra, 11 R itorno di Londra. M úsica: 
D om enico Fischietti (1756).
La vuelta de Londres. (Drama jocoso en m úsica, 3 actos, verso). Córdoba (1769), 
teatro de la ciudad de Córdoba. D om enico Fischietti. Epítom e en español de las  
m utaciones de escena y de los bailes.
MADRID
La C alam ita  dei cuori (1 7 5 2 ). Drama jocoso para m úsica, 3 actos, v er so . 
In term edio  Gli quattro am anti o Le Dotine scaltre (Boloña, 1759). Otro título: La 
straniera riconosciuta  (1768). Música: Baldassare G aluppi (1752) /  A ntonio Salieri 
(1774) /  D om enico Cimarosa (1776).
La Calamita dei cuori. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M adrid  
(prim avera de 1769), teatro del Real Sitio de Aranjuez. Baldassare G aluppi. Texto  
ita lia n o .
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II filosofo  d i cam pagna  (1754). Drama jocoso para música, 3 actos, verso. Otros 
títulos: Serva a s tu ta ,  Tutore buria to , II tutore e la pupilla, Filosofo ignorante di 
campagna. Música: Baldassare G aluppi (Buranello) (1754).
El filósofo aldeano. (Zarzuela, 2 actos, verso). M adrid (agosto de 1769), teatro 
del Príncipe. Baldassare Galuppi (Buranello). Traducción: Ramón de la Cruz.
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buona figliuola zitella. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Madrid  
(verano de 1769), teatro del Real Sitio de Aranjuez. N icola Piccinni (con tres arias de  
Luigi M arescalchi). Texto italiano.
VALENCIA
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
E gidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N ico la  Piccinni (1760). La buona  
figliuola maritata (1761). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Otros títulos: 
La baronessa riconosciuta  (1763) y La Cecchina m arita ta  (1763). M úsica: N ico la  
Piccinni /  G iuseppe Scolari (1762) /  Tom m aso traetta (1765).
La buena muchacha (Ia y 2a parte). (Dram as jocosos para m úsica, 3 actos, 
verso). V alencia (carnaval de 1769), palacio de los D uques de G andía. N icola  
Piccinni (probablem ente con tres arias de Luigi M arescalchi). Cantada en  italiano. 
Texto bilingüe: traducción anónima.
L 'am ore artig iano  (1760). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Gaetano Latilla d i Barí (1760) /  Filippo Gherardeschi (1763) /  Floriano L eop old o  
G assm ann (1767) /  G iuseppe Schuster (1778) /  A gostin o  A ccorim boni (1778) /  
"Pasticcio musicale" en Barcelona 1789 /  Pasquale A nfossi (probablem ente en 1796).
El amor artesano. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Valencia (otoño 
de 1769), palacio de los D uques de Gandía. Floriano Leopoldo Gassmann. Cantada en  
italiano. Texto bilingüe: traducción anónim a.
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SALAMANCA
II filo so fo  d i c a m p a g n a  (1754). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títulos: Serva astu ta , Tutore buria to , II tutore e la pupilla, Filosofo ignorante  
di campagna. Música: Baldassare G aluppi (Buranello) (1754).
El philosopho aldeano. (Ó pera), Salam anca (1769), teatro de la ciudad de  
Salam anca. Baldassare G aluppi (Buranello). Sólo se editó e lr e su m e n  en castellano  
d e la obra.
1770 
BARCELONA
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Egidio Duni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buena muchacha o la bella figliola. (Zarzuela jocoseria, 3 actos, verso). 
Barcelona (1770), teatro de Santa Cruz. Nicola Piccinni. Traducción: A ntonio Bazo.
VALENCIA
Le don n e  vendicate  (1752). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Gioacchino Cocchi (1752) /  G iuseppe Scolari (1757) /  Baldassare G aluppi (1757).
Le donne vendicate. (Interm edio a cuatro voces), Valencia (1770), Botiga de la 
Balda. N icola  P iccinni. Versión m usical de la obra goldon iana realizada por el 
abate G iuseppe Petrosellini (Enisildo Prosi lidió) en 1763.
1771 
BARCELONA
II servitore d i due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1771), teatro de  




II cavaliere e la dam a  (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
El caballero y  la danta. (C om edia nueva, 3 jornadas). Sevilla  (23 de junio de  
1772), teatro de la calle S. Eloy. Traducción: A ntonio Bazo.
G li uccellatori (1759). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Otro título: 
I Cacciatori (farsa a cuatro voces-1762). Música: Floriano Leopoldo Gassman (1759) /  
Pietro G uglielm i (I Cacciatori (1762) /  Gaetano M arinelli (1785).
Los Cazadores. (Zarzuela, 2 actos, verso). Sevilla (22 y 25 de julio; 15 y 17 de  
agosto de 1772), teatro de la calle S. Eloy. Floriano L eopoldo Gassman. Traducción: 
Ramón de la Cruz.
VALLADOLID
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buena muchacha o la bella figliola. (Zarzuela jocoseria, 3 actos, verso). 




II M ercato  d i M a lm a n tile  (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títulos: II Mercato di Bazzano (en d ia lecto  b o loñ és-1759), II Mercato di 
Monfregoso (1792). Música: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om enico Fischietti (1758) /  
Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cim arosa (1780- dos actos) /  G iuseppe Bartha 
(1784) /  N icola Zingarelli (1792).
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La feria de Valdemoro. (Zarzuela, 3 jornadas, verso). Sevilla  (4 de noviem bre  
de 1773), teatro d e  la calle de San Eloy. Posib lem ente con partitura de D om enico  
Fischietti. Traducción: José Clavijo y  Fajardo.
1774 
BARCELONA
La Sposa persiana  (1753 ). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (C om edia oriental, 5 actos, verso). Barcelona (1774), 
teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
Le P esca tric i (1752 ). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Ferdinando G iuseppe Bertoni (1752) /  Rocco Gioanetti (1754) /  Varios autores en el 
libreto de Florencia de 1763 /  Franz Joseph H ayd n  (1770) /  Floriano L eopoldo  
Cassmann (1771).
Las Pescadoras. (Zarzuela, 2 actos, verso). Barcelona (1774), teatro de Santa  
Cruz. Ferdinando Giuseppe Bertoni. Traducción: Ramón de la Cruz.
SEVILLA
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buena muchacha o la bella figliola. (Zarzuela jocoseria, 3 actos, verso). 
Sevilla (3 a 6 de julio; 20 y  21 de julio; 18 de agosto; 2 de octubre, 17 y 22 de noviem bre 
de 1774), teatro d e  la calle d e  San E loy. Se d esco n o ce  la partitura d e  la 
representación. Traducción: A ntonio Bazo.
VALENCIA
B uovo  d 'A n to n a  (1759). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M úsica: 
Tom m aso Traetta (1759).
Bovo de Antona. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Valencia (1774), 




La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
E gidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La buona filióla. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso), Sevilla  (28 de  
enero de 1775),teatro de la calle de S. Eloy. N ico la  P iccinni. N o  se conserva el 
libreto. La traducción probablemente sea de A ntonio Bazo.
VALENCIA
L 'iso la  d isabita ta  (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Otro 
título: La chínese sniarrita (en G énova-1760). Música: G iuseppe Scarlatti (1757).
La isla inhabitada. (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Valencia (21, 
23 y 24 de agosto; 2 ,1 0 ,1 8  y 19 de septiembre; 1 y  11 de octubre de 1775), Botiga de la 
Balda. G iuseppe Scarlatti. Cantada en italiano.
La con tessina  (1743). (Com edia para m úsica, 3 actos, verso). Otros títulos: II 
superbo deluso  (1772); II superbo ridicolo (1774); II conte Baccellone (1774). Música: 
Giacomo Maccari (1743) /  M arcello di Capua (1773) /  Floriano Gassam ann (1774) /  
G iacom o Rust (1774) /  Gennaro Astaritta (1774) /  D om enico Cimarosa (1774) /  
Nicola Piccinni (1775).
La contessina. (Com edia para m úsica). Valencia (13, 14, 17 y  27 de septiem bre 
de 1775), Botiga de la Balda. Giacom o Maccari. Cantada en  italiano.
1776 
SEVILLA
II re alia caccia (1763). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Baldassare Galuppi (1763) /  Felice A lessandri (1768) /  G iuseppe Ponzo (1775).
681
El rey en la caza. (Ópera). Sevilla (28 y  29 de noviem bre; 3 de d iciem bre de




II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1777), teatro de  
Santa Cruz. Traducción: José Concha.
II geloso avaro (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El usurero celoso. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1777), teatro de Santa 
Cruz. Traducción: A ntonio Valladares y Sotomayor.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera y el enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona 
(1777), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
L'uomo prudente (1747). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1777), teatro de  
Santa Cruz. Traducción: José Concha.
II cavaliere di spirito (1757). (Com edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (C om edia, 5 actos, versos m artelianos). Barcelona
(1777), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
SEVILLA
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
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El enemigo de las mujeres. (Com edia, 3 actos, prosa). Sevilla (13 de enero d e  
1777), teatro de la calle de San Eloy. Traducción: José López de Sédano.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hablador. (Com edia, 3 actos). Sevilla (27 de enero y  2 de febrero de 1777), 
teatro de la calle de San Eloy. Traducción: José Concha.
Le bourru bienfaisant (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
Mal genio y buen corazón. (Com edia, 3 actos). Sevilla (5 de febrero de 1777), 
teatro de la calle de San Eloy. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
II geloso avaro (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El usurero celoso. (Com edia, 3 actos, prosa). Sevilla (28 de abril y 3 de junio de 
1777), teatro de la calle de San Eloy. Traducción: A ntonio Valladares y Sotomayor.
La sposa persiana (1 753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos); Ircana in Ispaan (1756). (T ragicom edia, 5 actos, versos 
martelianos: pareados alejandrinos).
Ircana en Ispahan y esposa persiana. (Verso). Sevilla (8 a 10 de noviem bre de
1777), teatro de la calle de San Eloy. N o se conoce ningún texto de la representación.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones y viuda astuta. (Com edia, 3 actos, prosa). Sevilla (12, 13 y  
30 de noviembre; 31 de diciem bre de 1777), teatro de la calle de San Eloy. Traducción: 
José Concha.
VALENCIA
La buona figliuola (1756). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
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La bona figliuola o La bella filióla. (Dram a jocoso para m úsica , 3 actos, 
verso). Valencia (12 ,13  y 16 de noviem bre; 2 y  18 de diciem bre de 1777), Botiga de la 
Balda. N icola  Piccinni. Cantada en italiano.
L'Incognita perseguitata dal bravo impertinente (1751). (C om edia, 3 actos, 
verso). Otro título: L'incognita. Títulos d e  las versiones musicales: La Giannetta, La 
nuova Giannetta, Metilda ritrovata. C om p ositores de las version es m usicales: 
N icola Piccinni (1764) /  Pasquale A nfossi.
La Incógnita perseguida. (Opereta, 3 actos, verso). Valencia (9, 15 y 25 d e  
diciem bre de 1777), Botiga de la Balda. Versión m usical de N icola Piccinni: cantada 
en italiano. Traducción anónima.
1778 
BARCELONA
La moglie saggia (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
El Cortejo convencido y  mujer prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona
(1778), teatro de Santa Cruz. Traducción anónim a.
II medico olandese (1 7 5 6 ). (C om edia, 5 actos, versos martelianos: pareados  
alejandrinos).
El médico holandés. (C om edia, 5 actos, verso). Barcelona (1778), teatro d e  
Santa Cruz. Traducción: Antonio Valladares o un traductor anónimo.
Un curioso accidente (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra o un curioso accidente. (C om edia, 3 actos, v e r s o ) .  
Barcelona (1778), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones y  viuda sutil. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1778), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
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PAMPLONA
La serva amorosa  (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena criada. (Com edia, 3 jornadas, verso). Pam plona (1778), teatro de la 
ciudad de Pamplona. Traducción: Fermín del Rey.
SEVILLA
Le bourru  b ien fa isant (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
M al genio y  buen corazón. (C om edia, 3 actos, verso). Sevilla (11 d e  enero de
1778), teatro de la calle de San Eloy. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (Com edia, 3 actos, prosa). Sevilla  (17 y 18 de enero 
de 1778), teatro de la calle de San Eloy. Traducción: José López de Sédano.
VALENCIA
L 'in c o g n ita  p ersegu ita ta  dal bravo im p e r tin e n te  (1751). (Com edia, 3 actos, 
verso). Otro título: L'incognita. T ítulos de las versiones m usicales: La Giannetta, La 
nnova G iannetta , M etilda  ritrovata. C om p ositores de las v ersion es m usicales: 
Nicola Piccinni (1764) /  Pasquale Anfossi.
La Incógnita perseguida. (Opereta, 3 actos, verso). Valencia (10, 17, 19, 28 y 31 
de enero; 15 y  24 de febrero; 2 de marzo de 1778), Botiga de la Balda. N icola Piccinni. 
Cantada en italiano. Traducción anónima.
La buona fig liu o la  (1756). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Egidio D uni (1756) /  Salvatore Perillo (1760) /  N icola Piccinni (1760).
La bona fig liuo la  o La bella filió la . (D ram a jocoso  para m úsica, 3 actos, 





II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3  actos, prosa). Barcelona (1779), teatro de  
Santa Cruz. Traducción: José Concha.
L'uomo prudente (1747). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1779), teatro de  
Santa Cruz. Traducción: José Concha.
L'avaro (1756). (Comedia, 1 acto, prosa).
El logrero. (C om edia, 1 acto, prosa). Barcelona (1779), teatro de Santa Cruz. 
Traducción: G odom inToibt (anagrama de D om ingo Botti) = pseudónim o de Domenico 
B otti.
II cavaliere di spirito (1757). (Com edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (C om edia, 5 actos, versos m artelianos). Barcelona  
(1779), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La moglie saggia (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
El Cortejo convencido y mujer prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona 
(1779), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
II medico olandese (1 7 5 6 ). (C om edia, 5 actos, versos m artelianos: pareados 
alejandrinos).
El médico holandés. (Com edia, 3 jornadas, verso). Barcelona (1779), teatro de  
Santa Cruz. Traducción: Antonio Valladares o un traductor anónim o.
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Un curioso accidente (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra o un curioso accidente. (C om edia, 3 actos, v e r so ) . 
Barcelona (1779), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
II geloso avaro (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El usurero celoso. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1779), teatro de Santa 
Cruz. Traducción: Antonio Valladares y  Sotomayor.
La Sposa persiana (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (C om edia oriental, 5 actos, verso). Barcelona (1779), 
teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadeia y el enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona
(1779), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones, y viuda sutil. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (1779), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
1780 
MADRID
La Sposa persiana (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (Com edia oriental, 5 actos, verso). Madrid (julio de 1780), 




Lafamiglia dell'antiquario o La suocera e la nuora (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
La suegra y la nuera. (C om edia, 3 actos, verso). M adrid (9 a 14 de junio de  
1781), teatro del Príncipe. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La bella selvaggia (1758). (Tragicomedia, 5 actos, verso).
La bella guayanesa. (Com edia, 5 actos, verso). M adrid (6, 8 y  14 de julio de
1781), teatro de la Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
II cavaliere e la dama (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
El caballero y la dama. (C om edia nueva, 3 jornadas). M adrid (8 y  9 de  
septiem bre de 1781), teatro del Príncipe. Traducción: A ntonio Bazo.
1782 
MADRID
II medico olandese (1 7 5 6 ). (C om edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
Curar los males de amor es la física más sabia. Médico holandés. (C om edia, 2 
actos). M adrid (7 y 8 de m ayo de 1782), teatro de la Cruz. Traducción: A ntonio  
V a lla d a res .
Lafamiglia dell'antiquario o La suocera e la nuora (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
la suegra y la nuera. (Com edia, 3 actos, verso). Madrid (5 y  7 de julio de 1782), 
teatro de la Cruz. Traducción: Manuel Fermín de Laviano.
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La bella selvaggia (1758). (Tragicom edia, 5 actos, verso).
La bella guayanesa. (Comedia, 5 actos, verso). M adrid (25 de octubre de 1782), 
teatro de la Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera feliz. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (20 de d iciem bre de
1782), teatro de la Cruz. Traducción: José López de Sédano.
1783 
BARCELONA
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera y el enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona 
(9 y 10 de mayo; 23 de julio de 1783), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de  
Sédano.
11 servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (4 de junio de
1783), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
Un curioso accidente (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra o un curioso accidente. (C om edia, 3 actos, v e r s o ) .  
Barcelona (14 y 15 de junio; 11 de noviem bre de 1783), teatro de Santa Cruz. 
Traducción: Fermín del Rey y  D om ingo Botti.
La moglie saggia (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
El Cortejo convencido y mujer prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona  
(25 de julio de 1783), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
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II medico olandese (1 7 5 6 ). (C om edia, 5 actos, versos martelianos: pareados  
alejandrinos).
El médico holandés. (Com edia, 3 jornadas, verso). Barcelona (20 de agosto  de
1783), teatro de Santa Cruz. Traducción: A n ton io  V alladares o un  traductor  
desconocido.
II vero amico (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El verdadero amigo. (Com edia). Barcelona (23 y  24 de agosto; 1 de noviem bre  
de 1783), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La Griselda (1735). (Com edia para m úsica, 3 actos, verso). Música: A ntonio  
V ivald i (1735).
La Griselda. (C om edia, 3 actos, verso). Barcelona (30 y 31 de agosto; 3 de  
diciem bre de 1783), teatro de la Cruz; A ntonio V ivaldi. Traducción anónim a: texto 
manuscrito.
11 cavaliere e la dama (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
El caballero y la dama. (C om ed ia  n u eva, 3 jornadas). Barcelona (5 de  
septiem bre de 1783), teatro de Santa Cruz. Traducción: A ntonio Bazo.
L'incognita perseguitata dal bravo impertinente (1751). (C om edia, 3 actos, 
verso). Otro título: L'incognita. Títulos de las versiones m usicales: La Giannetta, La 
nuova Giannetta, Metilda ritrovata. C om positores de las v ers io n es  m u sica le s  
N icola Piccinni (1764) /  Pasquale Anfossi.
La Incógnita perseguida. (Se desconoce si fue ópera o com edia). Barcelona (1 de  
octubre de 1783), teatro de Santa Cruz. N o se conoce ninguna edición de este año.
La fin ta  ammalata (1751). (Com edia, 3 actos, prosa).
La enferma fingida. (Com edia). Barcelona (21 y 24 de octubre de 1783), teatro 
de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
Gl'innamorati (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
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Los enamorados celosos. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (22 y  26 de  
octubre de 1783), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
L'osteria della posta (1751). (Com edia, 1 acto, prosa).
La posada de la posta. (Com edia). Barcelona (15 de diciem bre d e l783), teatro 
de Santa Cruz. Traducción anónima.
1784 
BARCELONA
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
La viuda sutil o las cuatro naciones. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (13 
de enero de 1784), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Comedia, 3 actos, prosa). Barcelona (11 de febrero; 16 y 
17 de septiem bre de 1784), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
L'avare fastueux (1772). (Com edia, 5 actos, prosa).
El rico avariento. (Com edia). Barcelona (13, 14 y 17 de febrero de 1784), teatro 
de Santa Cruz. Traducción anónima.
L'osteria della posta (1751). (Com edia, 1 acto, prosa).
La posada de la posta. (Com edia). Barcelona (24 de febrero de 1784), teatro de  
Santa Cruz. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Comedia, 3 actos, prosa).
La posadera. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (15 de abril de 1784), teatro 
de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
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II vero amico (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El verdadero amigo. (C om edia). Barcelona (25 de abril y  17 de agosto de  
1784), teatro de Santa Cruz. Traducción anónim a.
Gl'innamorati (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Los enamorados celosos. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (14 de m ayo de  
1784), teatro de Santa Cruz. Traducción anónim a.
II cavaliere di spirito (1757). (C om edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (C om edia, 5 actos, versos m artelianos). Barcelona (2 
de junio y  25 de noviembre de 1784), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
Un curioso accidente (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra o un curioso accidente. (C om edia, 3 actos, v e r s o ) .  
Barcelona (20 de julio de 1784), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey y  
D om ingo Botti.
La moglie saggia (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
El Cortejo convencido y  mujer prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (3
de agosto y  26 de noviem bre de 1784), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera sagaz. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (20 d e  agosto  de
1784), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
La donna vendicativa (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La mujer vengativa. (C om edia). Barcelona (11 y 12 d e  septiem bre; 25 de
diciem bre de 1784), teatro de Santa Cruz. Traducción: Luis M oncín (L.A.J.M.).
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MADRID
Lafamiglia dell'antiquario o La suocera e la nuora (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
La suegra y la mina. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (4 de febrero de 1784), 
teatro de la Cruz. Traducción: Manuel Fermín de Laviano.
Pamela, ossia la v ir tú  premiata (1 7 5 0 ). (C om edia  sentim ental, 3 actos, 
prosa). Otro título: Pamela nubile (1759)
La bella inglesa Pamela (Ia parte). (C om edia sentim ental, 3 actos). M adrid (9 
a 13 de febrero de 1784), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (21 a 24 de m ayo 
de 1784), teatro de la Cruz. Traducción: José López de Sédano.
La buona moglie (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (13 a 15 de agosto  de
1784), teatro del Príncipe. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
L'uomo prudente (1747). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). Madrid (24 a 26 de septiem bre 
de 1784), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
1785 
BARCELONA
II cavaliere e la dama (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
El caballero y la dama. (C om edia nueva, 3 jornadas). Barcelona (11 de enero
de 1785), teatro de Santa Cruz. Traducción: Antonio Bazo.
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Uavaro (1756). (Com edia, 1 acto, prosa).
El logrero. (Com edia, 1 acto, prosa). Barcelona (27 y  28 de abril; 24 de junio; 30 
de agosto de 1785), teatro de Santa Cruz. Traducción: G odom in Toibt (anagrama de  
D om ingo Bottí)= pseudónim o de Dom enico Botti.
Uavare fastueux  (1772). (Com edia, 5 actos, prosa).
El rico avariento. (Com edia). Barcelona (13 a 18 de agosto de 1785), teatro de  
Santa Cruz. Traducción anónima.
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (2 de septiem bre  
de 1785), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
Pamela, ossia la v ir tú  premiata (1 7 5 0 ). (C om edia  sen tim en ta l, 3 actos, 
prosa). Otro título: Pamela nubile (1759).
La Pamela (Ia parte). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Barcelona (1 de 
octubre de 1785), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
Pamela maritata (1760). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa).
La Pamela (2a parte). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Barcelona (2 de  
octubre de 1785), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
MADRID
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres y posadera feliz. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid  
(25 a 28 de enero de 1785), teatro del Príncipe. Traducción: José López de Sédano.
Lafamiglia dell'antiquario o La suocera e la nuora (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
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La suegra y la nuera. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (8 y  10 de abril de
1785), teatro del Príncipe. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
L'uomo prudente (1747). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (octubre de 1785), 
teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
1786 
BARCELONA
La moglie saggia (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
El Cortejo convencido y  mujer prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona 
(11 de enero de 1786), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro melones. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (8 de m ayo de 1786), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
ha locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (10 de m ayo de
1786), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
II cavaliere di spirito (1757). (Com edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (C om edia, 5 actos, verso m arteliano). Barcelona (19 
de m ayo de 1786), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La Griselda (1735). (Com edia para m úsica, 3 actos, verso). Música: A ntonio  
V ivald i (1735).
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La Griselda. (Com edia, 3 actos, verso). Barcelona (6 de junio de 1786), teatro 
de la Cruz; A ntonio Vivaldi. Traducción anónima: texto manuscrito.
Gl'innamorati (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
Los enamorados celosos. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (30 de agosto; 8 
de septiembre; 25 de diciembre de 1786), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
MADRID
La Sposa persiana (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (Com edia oriental, 5 actos, verso). M adrid (4 d e  julio de
1786), teatro del Príncipe. Traducción anónima.
La Sposa persiana (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (C om edia oriental, 5 actos, verso). Madrid (5 a 8 de julio  
de 1786), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
Le bourru bienfaisant (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
Mal genio y buen corazón. (C om edia, 3 actos). M adrid (4 de agosto de 1786), 
teatro de la Cruz. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
1787 
BARCELONA
II cavaliere di spirito (1757). (Com edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (C om edia, 5 actos, versos m artelianos). Barcelona  
(30 de enero de 1787), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
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La donna vendicativa (1753). (C om edia, 3 actos, prosa).
La mujer vengativa. (Com edia). Barcelona (4 y  15 de febrero de 1787), teatro 
de Santa Cruz. Traducción: Luis Moncín (L.A.J.M.).
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (14 de febrero de 1787), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
Gl'innamorati (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Los enamorados celosos. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (18 de febrero y 
19 de julio de 1787), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (20 de febrero de
1787), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
II vero amico (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El verdadero amigo. (C om edia). Barcelona (15 de abril de 1787), teatro de  
Santa Cruz. Traducción anónima.
Un curioso accidente (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra o un curioso accidente. (C om edia, 3 actos, v e r s o ) .  
Barcelona (5 de junio y  30 de agosto de 1787), teatro de Santa Cruz. Traducción: 
Fermín del Rey y  D om ingo Botti.
Le bourru bienfaisant (1771). (Comedia, 3 actos, prosa).
Mal genio y  buen corazón. (Comedia, 3 actos, prosa). Barcelona (20 de agosto
de 1787), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
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MADRID
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (julio de 1787), teatro 
de la Cruz. Traducción: José Concha.
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (30 de julio a 3 de  
agosto de 1787), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
L'Incognita perseguitata dal bravo impertinente (1751). (C om edia, 3 actos, 
verso). Otro título: L'incognita. Títulos de las versiones m usicales: La Giannetta, La 
ntiova Giannetta, Metilda ritrovata. C om p ositores de las v ersion es m usicales: 
N icola Piccinni (1764) /  Pasquale Anfossi.
La Incógnita. (Zarzuela, dos actos, verso). Madrid (10 de septiem bre de 1787), 
teatro del Príncipe. N icola Piccinni o Pasquale A nfossi. Traducción: Fermín del Rey.
La donna di garbo (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La a ’iada más sagaz. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (22 a 25 d e  septiem bre  
de 1787), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
1788 
MADRID
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (10 a 13 de enero de
1788), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
Gl'innamorati (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
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Caprichos de amor y celos. Comedia joco-seria, 3 actos, prosa). Madrid (enero
de 1788), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
Gl'innamorati (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (Com edia joco-seria, 3 actos, prosa). M adrid (17 y  
18 de enero de 1788), teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones o la viuda sutil. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (abril 
de 1788), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones o la viuda sutil. (C om edia, 3 actos, verso). M adrid (30 de  
abril a 2 de m ayo de 1788), teatro del Príncipe. Traducción: A ntonio Valladares.
La Sposa persiana (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (Com edia oriental, 5 actos, verso). M adrid (3 a 6 de m ayo  
de 1788), teatro del Príncipe. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera feliz. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (junio de 1788), teatro de 
la Cruz. Traducción: José López de Sédano.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
Pensar mal y  hablar peor, es propio de hombres sin honor. (C om edia, 3 actos, 
verso). M adrid (17 a 29 de julio de 1788), teatro del Príncipe. Traducción: José Vallés.
La buona moglie (1749). (Comedia, 3 actos, prosa).
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La buena casada. (Comedia, 3 actos, prosa). Madrid (7 y 8 de septiembre de
1788), teatro del Príncipe. Traducción: Manuel Fermín de Laviano.
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (27 de octubre de
1788), teatro de la Cruz. Traducción: José Concha.
1789 
BARCELONA
II cavaliere di spirito (1757). (Com edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (Com edia, 5 actos, versos m artelianos). Barcelona (12 
de abril y  3 de diciembre de 1789), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (20 de abril; 12 y 13 de  
diciembre de 1789), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
L'amore artigiano (1760). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Música: 
G aetano Latilla d i Bari /  F ilippo G herardeschi (1763) /  F lorian o  L eo p o ld o  
G assm ann (1767) /  G iuseppe Schuster (1778) /  A gostin o  A ccorim boni (1778) / 
"Pasticcio musicale" en Barcelona 1789 /  Pasquale A nfossi (probablem ente en 1796).
El amor artesano. (Ópera, 3 actos, verso). Barcelona (12 y 13 de m ayo de 1789), 
teatro de Santa Cruz. "Pasticcio musicale" (m úsica de varios com positores). Texto  
ita lia n o .
Le bourru bienfaisant (1771). (Comedia, 3 actos, prosa).
Mal genio y buen corazón. (Comedia, 3 actos). Barcelona (2 de junio de 1789),
teatro de Santa Cruz. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
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Un curioso accidente (1760). (Comedia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Comedia, 3 actos, verso). Barcelona (4 de julio y 13 de
octubre de 1789), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey y Domingo Botti.
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (2 de septiem bre  
de 1789), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
MADRID
II cavaliere e la dama (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
El caballero y la dama. (Com edia nueva, 3 jornadas). Madrid (17 a 19 de abril 
de 1789), teatro del Príncipe. Traducción: A ntonio Bazo.
Le nozze (1755). (Drama jocoso para música, 3 actos, verso). Otros títulos: Le 
Nozze di Dorina (1759), Fra due litiganti il terzo gode (1782). P osteriorm en te: I 
pretendenti delusi, I rivali delusi, I due litiganti, Dorina contrastata, O Casamento 
di Lesbina, Les Noces de Dorine ou Hélene et Francisque. M úsica: B aldassare  
G aluppi (Buranello) (1755) /  G iuseppe Sarti (1782).
Entre dos tpie pleitean, el tercero es el que gana. (Drama jocoso para m úsica, 3 
actos, verso). M adrid (5 de junio de 1789), teatro de los Caños del Peral. G iuseppe  
Sarti. Adaptación de Lorenzi. Traducción anónima.
L'uomo prudente (1747). (Comedia, 3 actos, prosa).
El hombre prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). Madrid (17 a 19 de julio de
1789), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
La buona moglie (1749). (Comedia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (23 y  24 de agosto  de




II re alia caccia (1763). (Drama jocoso, 3 actos, verso). M úsica: B aldassare  
Galuppi /  Felice A lessandri (1768) /  G iuseppe Portzo (1775).
La caza del Rey. (ó p era ). Barcelona (25 d e  enero de 1790), teatro de Santa
Cruz. N o  se conoce la partitura. Traducción anónima.
II re alia caccia (1763). (Drama jocoso, 3 actos, verso). M úsica: B aldassare  
Galuppi /  Felice A lessandri (1768) /  G iuseppe Ponzo (1775).
El Rey a la caza. (Ópera). Barcelona (15 de m arzo de 1790), teatro de Santa  
Cruz. N o se conoce la partitura. Traducción anónima.
L'avare fastueux  (1772). (Com edia, 5 actos, prosa).
El rico avariento. (Com edia). Barcelona (5 a 15 y 16 de m arzo d el790), teatro 
de Santa Cruz. Traducción anónima.
La buona moglie (1749). (Comedia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (24 de agosto de 1790),
teatro de Santa Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (15 d e  abril de agosto de
1790), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
II servitore di due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (3 d e  m ayo y  3 de
diciembre de 1790), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha.
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La vedova scaltra (1748). (Comedia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones. (Comedia, 3 actos, prosa). Barcelona (22 de julio de 1790),
teatro de Santa Cruz. Traducción: Antonio Valladares o José Concha.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (16 de agosto  
de 1790), teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
II vero amico (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El verdadero amigo. (Com edia). Barcelona (29 de septiem bre de 1790), teatro 
de Santa Cruz. Traducción anónima.
II geloso avaro (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La mujer prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (13 de octubre de
1790), teatro de Santa Cruz. Traducción: A ntonio Valladares y  Sotomayor.
Un curioso accidente (1760). (Comedia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). Barcelona (21 de octubre de
1790), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
MADRID
Pamela, ossia la v ir tü  premiata (1 7 5 0 ). (C om edia sentim ental, 3 actos, 
prosa). Otro título: Pamela nubile (1759).
La bella Pamela (Ia parte). (C om edia sentim ental, 3 actos, prosa). M adrid (4 
a 7 de febrero de 1790), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Comedia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (Comedia, 3 actos, prosa). Madrid (25 a 30 de junio
de 1790), teatro de la Cruz. Traducción: José López de Sédano.
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La locandiera (1753). (Comedia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (Comedia, 3 actos, prosa). Madrid (1 a 5 de julio de
1790), teatro del Príncipe. Traducción: José López de Sédano.
Gl'innamorati (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (Com edia joco-seria , 3 actos, prosa). M adrid (22 a 
26 de julio de 1790), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
L'osteria della posta (1751). (Com edia, 1 acto, prosa).
El fe liz  encuentro. (Com edia, 1 acto, verso). M adrid (2 de agosto de 1790), 
teatro del Príncipe. Traducción: Luis Antonio José Moncín (L.A.J.M.).
La dama prudente (1751). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre convencido a la razón. (Com edia). Madrid (13 a 16 de septiem bre de
1790), teatro del Príncipe. Traducción: Traductor anónim o.
VALENCIA
II cavaliere di spirito (1757). (Com edia, 5 actos, versos martelianos: pareados 
alejandrinos).
El caballero de espíritu. (C om edia, 5 actos, versos m artelianos). Valencia (4  
de agosto de 1790), Botiga de la Balda. Traducción anónima.
La buona moglie (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (10 de agosto de 1790), 
Botiga de la Balda. Traducción: Manuel Fermín de Laviano.
Le bourru bienfaisant (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
M al genio y  buen corazón. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (15 de agosto de
1790), Botiga de la Balda. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
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U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). Valencia (28 y 29 de agosto; 
7 de octubre de 1790), Botiga de la Balda. Traducción: Fermín del Rey y  D om ingo  
B o tti.
II servitore  d i due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (2 de septiem bre y  4 
de diciem bre de 1790), Botiga de la Balda. Traducción: José Concha.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (1 de diciem bre  
de 1790), Botiga de la Balda. Traducción: José López de Sédano.
1791 
BARCELONA
La vedova scaltra  (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
La viuda sutil. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (11 de enero de 1791), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: Antonio Valladares o José Concha.
La fa m ig lia  dell'an ticuario  o La suocera e la nuora  (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
La suegra y  la nuera. (Com edia, 3 actos, verso). Barcelona (2 de febrero y 3 de  
m arzo de 1791), teatro de Santa Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
U n curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). Barcelona (5 de febrero de
1791), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
La donna vendicativa (1753). (Comedia, 3 actos, prosa).
705
La m ujer vengativa. Barcelona (16 de febrero de 1791), teatro de Santa C ruz. 
Traducción: Luis Moncín (L.A.J.M.).
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
Pensar nial y  hablar peor. (C om edia, 3 actos, prosa o verso). Barcelona (27 de 
agosto de 1791), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha o José Vallés.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hablador. (C om edia, 3 actos, prosa o verso). Barcelona (28 de agosto  de
1791), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Concha o José Vallés.
La donna di garbo (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La criada más sagaz. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (7 y 8 de septiem bre  
de 1791), teatro de Santa Cruz. Traducción: Traducción anónima.
La vedova scaltra (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (18 y 19 de octubre de
1791), teatro de Santa Cruz. Traducción: Antonio Valladares o José Concha.
MADRID
L'uomo prudente (1747). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (26 a 29 de enero; 16 y  
17 de julio de 1791), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
II geloso avaro (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La m ujer prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (20 a 22 de febrero de
1791), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
Gl'innamorati (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
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Caprichos de amor y celos. (Comedia joco-seria, 3 actos, prosa). Madrid
(agosto de 1791), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La bella selvaggia  (1758). (Tragicomedia, 5 actos, verso).
La bella guayanesa. (Com edia, 5 actos, verso). M adrid (14 a 17 d e  octubre de
1791), teatro de la Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
P am ela , ossia la v ir tü  p rem ia ta  (1 7 5 0 ). (C om edia  sen tim en ta l, 3 actos, 
prosa). Otro título: Pamela nubile (1759)
La bella inglesa Pamela. (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). M adrid (29 y 
30 de noviem bre de 1791), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
1792 
BARCELONA
Le bou rru  b ien fa isan t (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
M al genio y  buen corazón. (Com edia, 3 actos). Barcelona (2 de febrero de 1792), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: José Ibáñez y  Gassia.
La donna  d i garbo  (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La criada sagaz. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (19 de febrero de 1792), 
teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La Sposa  persiana  (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (Com edia oriental, 5 actos, verso). Barcelona (10 y 12 de  
agosto d e  1792), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
Gl'innamorati (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
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Los enamorados celosos. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (15 y  16 de  
septiem bre de 1792), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
Le b ourru  b ien fa isan t (1771). (Comedia, 3 actos, prosa).
Buen genio y  mal corazón. (Com edia, 3 actos). Barcelona (21 de noviem bre de
1792), teatro de Santa Cruz. Traducción: José Ibáñez y Gassia.
MADRID
La Sposa persiana  (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos m artelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (C om edia oriental, 5 actos, verso). M adrid (23 a T I  de  
julio de 1792), teatro del Príncipe. Traducción anónima.
L 'osteria  della posta  (1751). (Com edia, 1 acto, prosa).
El fe liz  encuentro. (Com edia, 1 acto, verso). Madrid (15 a 31 de agosto de 1792) 
, teatro del Príncipe. Traducción: Luis Antonio José Moncín (L.A.J.M.).
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
Pensar mal y  hablar peor, es propio de hombres sin honor. (C om edia, 3 actos, 
verso). M adrid (4 de septiem bre de 1792), teatro del Príncipe. Traducción: José 
V a llé s .
Le b ourru  bien fa isant (1771). (Comedia, 3 actos, prosa).
II burbero di buon cuore. (Ópera, 2 actos). Madrid (30 de m ayo de 1792), teatro 
de los Caños del Peral. Música: Vicente Martín y Soler; texto: Lorenzo Da Ponte.
La buona m oglie  (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia). Madrid (2 y 3 d e  noviem bre de 1792), teatro de la 




Gl'innamorati (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Los enamorados celosos. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (10 d e  febrero de 
1793), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
La buona moglie (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia, 3 actos, prosa). Barcelona (23 de abril de 1793), 
teatro de Santa Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
Gl'innamorati (1759). (Com edia, 3 actos, prosa)
Caprichos de amor y  celos. (C om edia joco-seria, 3 actos, prosa). Barcelona (7
de m ayo de 1793), teatro de Santa Cruz. Traducción: Fermín del Rey.
La locandiera (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (14 de m ayo de 1793),
teatro de Santa Cruz. Traducción: José López de Sédano.
L'osteria della posta (1751). (Com edia, 1 acto, prosa).
El feliz  encuentro. (Com edia, 1 acto, verso). Barcelona (25 y 26 de m ayo de  
1793), teatro de Santa Cruz. Traducción: Luis Antonio José Moncín (L.A.J.M.).
La dama prudente (1751). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre convencido a la razón. (Com edia, 3 actos). Barcelona (29 de junio y 
19 de septiem bre de 1793), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
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Pamela, ossia la virtú  premiata (1750). C om edia sentim ental, 3 actos, prosa. 
Otro título: Pamela nubile (1759)
La Pamela (Ia parte). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Barcelona (25 de  
septiem bre de 1793), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
Pamela maritata (1760). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa).
La Pamela ( 2a parte). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Barcelona (26 d e  
septiem bre de 1793), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
MADRID
La serva amorosa (1752). Com edia, 3 actos, prosa.
La buena criada. (Com edia, 3 jornadas, verso). M adrid (31 d e  enero de 1793), 
teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey.
Gl'innamorati (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (Com edia joco-seria, 3 actos, prosa). M adrid (8 y 9 
de abril; 9 y  10 de octubre de 1793), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
Pensar mal y  hablar peor propio es de hombres sin honor. (C om edia, 3 actos, 
verso). M adrid (10 a l2  de m ayo de 1793), teatro de la Cruz. Traducción: José Vallés.
La serva amorosa (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena criada. (C om edia, 3 jornadas, verso). M adrid (28 a 30 de junio d e
1793), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La donna di garbo (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La criada más sagaz. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (2 a 4 de agosto de
1793), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
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L a fa m ig lia  de ll'an ticuario  o La suocera e la nuora  (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
La suegra y  la nuera. (C om edia, 3 actos, verso). M adrid (7 y  8 de octubre de
1793), teatro del Príncipe. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
II servitore d i due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (23 y 24 de noviem bre  
de 1793), teatro de la Cruz. Traducción: José Concha.
1794 
BARCELONA
La donna  d i garbo  (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La criada sagaz. (C om edia, 3 actos, prosa). Barcelona (16 de enero de 1794),
teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
P am ela , ossia la v ir tu  p rem ia ta  (1 7 5 0 ). (C om edia  sen tim en ta l, 3 actos, 
prosa). Otro título: Pamela nubile (1759)
La Pamela (Ia parte). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Barcelona (21 de  
enero de 1794), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
Pam ela m arita ta  (1760). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa).
La Pamela ( 2a parte). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa). Barcelona (23 d e  
enero de 1794), teatro de Santa Cruz. Traducción anónima.
II M erca to  d i M a lm a n tile  (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títulos: II M ercato di Bazzano (en d ia lecto  b o loñ és-1759); 11 M ercato di 
Monfregoso (1792). Música: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om enico Fischietti (1758) /  
Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cim arosa (1780- dos actos) /  G iuseppe Bartha 
(1784) /  N iccola A . Zingarelli (1792).
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II Mercato di Monfregoso. (Drama jocoso, 2 actos). Barcelona (14 de m ayo de
1794), teatro de Santa Cruz. N iccola A. Zingarelli. Texto italiano: versión anónim a  
de la obra de Goldoni.
G l 'in n a m o r a t i  (1 7 5 9 ). (C om edia, 3 actos, prosa). V ersión  para m úsica  
realizada por G iuseppe Foppa.
Los enamorados celosos. (Opereta, 2 actos). Barcelona (18 de julio de 1794), 
teatro d e  Santa Cruz. Sebastiano N aso lin i (1er acto) V ittorio Trento (2o acto). Se 
desconoce el traductor.
Le bourru  b ien fa isant (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
II burbero di buon cuore. (Ópera, 2 actos). Barcelona (14 de octubre de 1794), 
teatro de Santa Cruz. M úsica de Vicente Martín y Soler; texto d e  Lorenzo Da Ponte.
MADRID
G l'in n a m o ra ti  (1759). (Comedia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (C om edia joco-seria, 3 actos, prosa). M adrid (14 a 
19 de enero de 1794), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La dam a p ru d en te  (1751). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hombre convencido a la razón. (Com edia, 3 actos). M adrid (19 de febrero de
1794), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
La bella selvaggia  (1758). (Tragicomedia, 5 actos, verso).
La bella guayanesa. (C om edia, 5 actos, verso). M adrid (27 a 29 de junio de
1794), teatro de la Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La buona m oglie  (1749). (Comedia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (11 a 13 de julio de 1794), 




U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (19 a 22 de m ayo de
1795), teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
La serva am orosa  (1752). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena a iada . (C om edia, 3 jornadas, verso). M adrid (28 y 29 de m ayo de
1795), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La buona m oglie  (1749). (Comedia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (28 y  30 de agosto  de
1795), teatro de la Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hablador. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (3 a 6 de septiem bre de 1795), 
teatro de la Cruz. Traducción: José Vallés.
VALENCIA
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
Es propio de un hombre malo obrar mal y  hablar peor: el hablador. (C om edia, 
3 actos, verso). Valencia (14 de junio de 1795), Botiga de la Balda. Traducción: José 
V a llé s .
La donna di garbo (1743). (Comedia, 3 actos, prosa).
Cuanto puede el entusiasmo y  criada más sagaz. (Comedia, 3 actos, prosa).




La locandiera (1753). (Comedia, 3 actos, prosa).
La posadera feliz. (Comedia, 3 actos, prosa). Madrid (26 a 28 de abril de
1796), teatro de la Cruz. Traducción; José López de Sédano.
II M erca to  d i M a lm a n tile  (1757). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). 
O tros títu los: 11 M ercato di Bazzano (en d ia lecto  b o loñ és-1759); 11 Mercato di 
M onfregoso (1792). Música: G iuseppe Scarlatti (1757) /  D om enico Fischietti (1758) /  
Petronio Lanzi (1759) /  D om enico Cim arosa (1780- dos actos) /  G iuseppe Bartha 
(1784) /  N icola A. Z ingarelli (1792).
El Mercado de M onfregoso . (Drama jocoso, 2 actos). M adrid (28 de abril de  
1796), teatro de los Caños del Peral. Versión anónim a de la obra de G oldoni. N icola  
A. Zingarelli. Texto bilingüe: traducción anónima.
G l'in n a m o ra ti  (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (Com edia joco-seria, 3 actos, prosa). M adrid (20 y  
21 de junio de 1796), teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey.
Le bourru  b ien fa isant (1771). (Com edia, 3 actos, prosa).
M al genio y  buen corazón. (C om edia, 3 actos). M adrid (25 a 27 de junio d e  
1796), teatro de la Cruz. Traducción: José Ibáñez y  Gassia.
G l'in n a m o ra ti  (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Los enamorados celosos. (Opereta, 2 actos). M adrid (29 d e  junio de 1796), 
teatro d e  los Caños del Peral. Versión para m úsica realizada por G iuseppe Foppa. 
M úsica: Sebastiano N a so lin i (1er acto) V ittorio T rento (2o acto). T raducción  
anónim a.
L'osteria della posta (1751). (Comedia, 1 acto, prosa).
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El feliz encuentro. (Comedia, 1 acto, verso). Madrid (2 a 7 de agosto de 1796),
teatro de la Cruz. Traducción: Luis Antonio José M ondn (L.A.J.M.).
L 'am ore  artig iano  (1760). (Drama jocoso para m úsica, 3 actos, verso). Música: 
Gaetano Latilla d i Bari (1760) /  F ilippo G herardeschi (1763) /  Floriano L eop o ld o  
G assm ann (1767) /  G iuseppe Schuster (1778) /  A g o siin o  A ccorim boni (1778) /  
"Pasticcio musicale" en  Barcelona 1789 /  Pasquale A nfossi (probablem ente en 1796).
El amor artesano. (Dram a jocoso para m úsica, 3 actos, verso). M adrid (9 de  
diciem bre de 1796), teatro de los Caños del Peral. Pasquale A nfossi. Texto bilingüe: 
traducción anónima.
VALENCIA
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hablador. (Com edia, 3 actos, verso). Valencia (8 de enero d e  1796), Botiga 
de la Balda. Traducción: José Vallés.
G l'in n a m o ra ti  (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (C om edia joco-seria, 3 actos, prosa). Valencia (21 
de abril de 1796), Botiga de la Balda. Traducción: Fermín del Rey.
P am ela , ossia la v ir tü  p rem ia ta  (1 7 5 0 ). (C om edia  sen tim en ta l, 3 actos, 
prosa). Otro título: Pamela nubile (1759)
La bella inglesa Pamela en el estado de soltera  (Ia parte). ( C o m e d i a  
sentim ental, 3 actos, verso). Valencia (25 y 26 de abril de 1796), Botiga de la Balda. 
Traducción anónima.
Pam ela m arita ta  (1760). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa).
La bella inglesa Pamela en el estado de casada ( 2a parte). (C om ed ia  
sentim ental, 3 actos, verso). Valencia (27 de abril de 1796), Botiga de la Balda. 
Traducción anónima.
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La buona moglie (1749). (Comedia, 3 actos, prosa).
La buern casada. (Comedia, 3 actos, prosa). Valencia (8 y 9 de junio de 1796),
Botiga de la Balda. Traducción: Manuel Fermín de Laviano.
II geloso avaro  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La m ujer prudente. (C om edia, 3 actos, prosa). Valencia (9 y  10 de julio de  
1796), Botiga de la Balda. Traducción anónima.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera y  el enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). V alencia  
(26 de julio d e  1796), Botiga de la Balda. Traducción: José López de Sédano.
II servitore d i due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (C om edia, 3 actos, prosa). Valencia (2 d e  agosto  de
1796), Botiga de la Balda. Traducción: José Concha.
La vedova scaltra  (1748). (Comedia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones. (C om edia, 3 actos, prosa). V alencia (24 d e  agosto  de
1796), Botiga de la Balda. Traducción: Antonio Valladares o José Concha.
La vedova scaltra  (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
La viuda su til y  las cuatro naciones. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (28 de  
agosto de 1796), Botiga de la Balda, Traducción: A ntonio Valladares o José Concha.
La bella selvaggia  (1758). (Tragicom edia, 5 actos, verso).
La Guayanesa. (Com edia, 5 actos, verso). Valencia (17 y 18 de septiem bre de
1796), Botiga de la Balda. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La dama prudente (1751). (Comedia, 3 actos, prosa).
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El hombre convencido a la razón. (Comedia, 3 actos, prosa). Valencia (12 de
diciembre de 1796), Botiga de la Balda. Traducción anónima.
1797 
BARCELONA
La G riselda  (1735). (Com edia para m úsica, 3 actos, verso). Música: A ntonio  
V iva ld i (1735).
La Griselda. (Com edia, 3 actos, verso). Barcelona (1797), teatro de la Cruz. 
A ntonio Vivaldi. Traducción anónima: texto manuscrito.
MADRID
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera fe liz . (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (16 y  17 d e  m ayo d e
1797), teatro del Príncipe. Traducción: José López de Sédano.
L'osteria  della posta  (1751). (Com edia, 1 acto, prosa).
El encuentro feliz. (C om edia, 1 acto, verso). M adrid (7 a 9 de julio de 1797), 
teatro del Príncipe. Traducción: Luis Antonio José Moncín (L.A.J.M.).
G l'in n a m o ra ti (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (C om edia joco-seria , 3 actos, prosa). M adrid (19 a 
23 de agosto de 1797), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hablador. (C om edia, 3 actos, verso). M adrid (23 y 24 de agosto de 1797), 
teatro de la Cruz. Traducción: José Vallés.
La fin ta  ammalata (1751). Comedia, 3 actos, prosa).
717
La enferma por amor. (Ó pera jocosa, 2 actos). M adrid (25 d e  agosto  a 7 de  
septiem bre de 1797), teatro de la Cruz. Pasquale A nfossi. Traducción: Francisco 
Luciano Cornelia.
U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (1 de noviem bre de
1797), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (2 y  3 de  
noviem bre de 1797), teatro del Príncipe. Traducción: José López de Sédano.
U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (2 y  3 d e  noviem bre 
de 1797), teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey y  D om ingo Botti.
VALENCIA
La fa m ig lia  dell'an tiquario  o La suocera e la nuora  (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
La suegra y  la nuera. (Com edia, 3 actos, verso). Valencia (15 de m ayo de 1797), 
Botiga d e  la Balda. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La posadera. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (16 y 17 de m ayo de 1797), 
Botiga de la Balda. Traducción: José López de Sédano.
La bottega del caffe (1750). (Comedia, 3 actos, prosa).
Propio es de hombres sin honor pensar mal y  hablar peor. (Comedia, 3 actos).
Valencia (19 de junio de 1797), Botiga de la Balda. Traducción: José Vallés.
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Un curioso accidente (1760). (Comedia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Comedia, 3 actos, verso). Valencia (5 de agosto de
1797), Botiga de la Balda. Traducción: Fermín del Rey y Domingo Botti.
La donna  d i garbo  (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La criada más sagaz. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (20 de agosto y  12 de  
octubre de 1797), Botiga de la balda. Traducción anónima.
II servitore d i due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (29 de noviem bre de
1797), Botiga de la Balda. Traducción: José Concha.
1798 
MADRID
U n curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (8 a 10 de m ayo de
1798), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
II servitore d i due padroni (1745). (Com edia, 3 actos, prosa).
El criado de dos amos. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (25 y 26 de junio de
1798), teatro del Príncipe. Traducción: José Concha.
La f in ta  am m alata  (1751). (Com edia, 3 actos, prosa).
La enferma por amor. (Ópera jocosa, 2 actos). M adrid (12 de julio de 1798), 
teatro del Príncipe. Pasquale Anfossi. Traducción: Francisco Luciano Cornelia.
II geloso avaro  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La mujer prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). M adrid (14 y  15 de agosto de
1798), teatro del Príncipe. Traducción anónima.
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Le bourru bienfaisant (1771). (Comedia, 3 actos, prosa).
El regañón. (Comedia, 3 actos). Madrid (22 a 24 de septiembre de 1798), teatro
del Príncipe. Traducción anónima.
Pam ela, ossia la v ir tü  prem iata  (1750). C om edia sentim ental, 3 actos, prosa). 
Otro título: Pamela nubile  (1759).
La Pamela (Ia parte). (C om edia sentim ental, 3 actos, prosa). M adrid (4 a 7 de  
octubrel798), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
La bella selvaggia  (1758). (Tragicomedia, 5 actos, verso).
La bella guayanesa. (C om edia, 5 actos, verso). M adrid (8 y 9 de octubre de
1798), teatro de la Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
VALENCIA
Pam ela m arita ta  (1760). (Com edia sentim ental, 3 actos, prosa).
La Pamela ( 2a parte). (C om edia sentim ental, 3 actos, prosa). Valencia (3 de  
enero de 1798), Botiga de la Balda. Traducción anónima.
G V in n a m o ra ti (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (C om edia joco-seria, 3 actos, prosa). Valencia (11 
de enero de 1798), Botiga de la Balda. Traducción: Fermín del Rey.
II geloso avaro  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La mujer prudente. (Com edia, 3 actos, prosa). Valencia (29 d e  enero de 1798), 
Botiga de la Balda. Traducción anónima.
La locandiera (1753). (Comedia, 3 actos, prosa).
La posadera y  el enemigo de las mujeres. (Comedia, 3 actos, prosa). Valencia




La donna  vo lubile  (1751). (Com edia, 3 actos, prosa).
La donna di genio volubile. (Ópera, 2 actos). Barcelona (18 d e  noviem bre de
1799), teatro de Santa Cruz. M arc'Antonio Portogallo. Versión m usical de G iovanni 
Bertati. Cantada en italiano.
MADRID
La donna  d i garbo  (1743). (Com edia, 3 actos, prosa).
La criada más sagaz. (C om edia, 3 actos, prosa. M adrid (26 a 30 d e  abril de
1799), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (7 a 10 de m ayo de
1799), teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
La buona m oglie  (1749). (Com edia, 3 actos, prosa).
La buena casada. (Com edia). M adrid (20 y  23 de m ayo de 1799), teatro de la 
Cruz. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La fa m ig lia  dell'an tiquario  o La suocera e la nuora  (1750). (Com edia, 3 actos, 
prosa).
La suegra y  la nuera. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (7 y 8 de agosto de
1799), teatro del Príncipe. Traducción: M anuel Fermín de Laviano.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres y  posadera fe liz . (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid  
(9 a 11 de agosto de 1799), teatro del Príncipe. Traducción: José López de Sédano.
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La vedova scaltra  (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
Las cuatro naciones. (C om edia, 3 actos). M adrid  (30 d e  agosto  a 1 de  
septiem bre d e  1799), teatro de la Cruz. Traducción: A nton io  V alladares o José 
Concha.
G l'in n a m o ra ti (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (C om edia joco-seria, 3 actos, prosa). M adrid (12 y 
13 de octubre de 1799), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
1800 
MADRID
L 'avare fa s tu e u x  (1772). (Com edia, 5 actos, prosa).
El rico avariento. (C om edia). M adrid (12 a 24 de enero de 1800), teatro del 
Príncipe. Traducción anónima.
La Sposa p ers ia n a  (1753). (C om edia oriental, 5 actos, versos martelianos: 
pareados alejandrinos).
La esposa persiana. (C om edia oriental, 5 actos, verso). M adrid (16 a 20 de  
abril de 1800), teatro de la Cruz. Traducción anónima.
Pam ela, ossia la v ir tú  prem ia ta  (1750). C om edia sentim ental, 3 actos, prosa. 
Otro título: Pamela nubile (1759).
La Pamela (Ia parte). (C om edia sentim ental, 3 actos, prosa). M adrid (6 a 9 de 
m ayo de 1800), teatro del Príncipe. Traducción anónima.
II geloso avaro  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
La mujer prudente. (Comedia, 3 actos, prosa). M adrid (10 a 16 de junio de 1800), 
teatro de la Cruz. Traducción anónima.
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La serva amorosa (1752). (Comedia, 3 actos, prosa).
La buena criada. (Comedia, 3 jornadas, verso). Madrid (18 y 19 de junio de
1800), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (Com edia, 3 actos, verso). M adrid (8 a 11 de agosto; 3 y 
4 de diciem bre de 1800), teatro de la Cruz. Traducción: Fermín del Rey y  D om ingo  
B otti.
La vedova scaltra  (1748). (Com edia, 3 actos, prosa).
La viuda su til y  las cuatro naciones. (C om edia, 3 actos). M adrid (29 de agosto  
a 1 de septiem bre de 1800), teatro de la Cruz. Traducción: A ntonio Valladares o José 
Concha.
La bottega del caffe (1750). (Com edia, 3 actos, prosa).
El hablador. (C om edia, 3 actos, verso). M adrid (24 a 26 de septiem bre de
1800), teatro del Príncipe. Traducción: José Vallés o José Concha.
G l'in n a m o ra ti  (1759). (Com edia, 3 actos, prosa).
Caprichos de amor y  celos. (Com edia joco-seria, 3 actos, prosa). M adrid (6 a 13 
de octubre de 1800), teatro del Príncipe. Traducción: Fermín del Rey.
La locandiera  (1753). (Com edia, 3 actos, prosa).
El enemigo de las mujeres. (C om edia, 3 actos, prosa). M adrid (24 a T I  de  
octubre de 1800), teatro del Príncipe. Traducción: José López de Sédano.
VALENCIA
U n  curioso accidente  (1760). (Com edia, 3 actos, prosa).
El prisionero de guerra. (C om edia, 3 actos, verso). Valencia (4 de septiem bre  
de 1800), Botiga de la Balda. Traducción: Fermín del Rey y D om ingo Botti.
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A p é n d ic e  I I I
Ed ic io n e s  d e  l a s  o b r a s  d e  C a r l o  G o l d o n i
REALIZADAS EN ESPAÑA DURANTE EL SIGLO X V III.
DRAMAS JOCOSOS
L'AMORE ARTIGIANO
L'Atnore artigiano. Dramma giocoso per m úsica da rappresentarsi nel teatro 
d ella  sala  d eg li eccellen tissim i signori duchi d i G andía in  V alenza l'autunno  
dell'anno 1769. dedicato al m olt’illustre Signor D. Andrea G óm ez y de la Vega, &c. 
Valenza, appreso la Vedova di G iuseppe di Orga. 8o; 104 pp., tres actos, verso. Texto 
só lo  italiano.
Dedicatoria firmada por "Los Impressarios" e im presa en castellano.
A ttori
M ad. C o s ta n za -María Teresa Pelliccia.
Motis. G iro.-G iuseppe Pinetti.
B ernardo-G iovann i Gherardi.
R o sin a .-V eroñica Gherardi.
Giannino.A ntonio  M archesi.
A n g e lin a -C le m e n tin a  Pelliccia.
Tzto.-Andrea Ronchetti.
Comparse 
3 scolari di Rosina 
Una d 'A ng io lina  





Los bailes, invención y dirección de Antonio Jassinte, con 
Rosalía Jassinte. Juan Marcucci.
D om ingo Belluzzi. Luisa Marcucci.
Gertrudis Marcucci. Francisco Marcucci.
La m úsica es d e l Sr. Floriano Gasm an, m aestro al actual servicio de S. M .
C esárea.
B iblioteca U niversitaria de V alencia, V /8 2 6 .
El amor artesano. Drama jocoso en  m úsica para representarse en el Teatro de  
los Caños del Peral, en celebridad del feliz cum ple años de la reyna nuestra Señora. 
Siendo im presario D on D om ingo Rossi, en el año 1796. M adrid, Imprenta de don Blas 
Román. Con licencia. 126 pp., dos actos, verso. Texto italiano y  castellano
D edicatoria  a la Reina firm ada por D om ingo Rossi con la sigu iente fecha: 
Madrid, 4 de diciem bre de 1796.
Personages:
Maestro Bernardo, zapatero, padre de.-C ayetano Neri.
Rosina, sastra, amante de.-M aría Ana Albani Chabrand. 
juanito , carpintero.-V icente Braun.
A ngelita , escofietera, am ante de Juanito.-Bernardina Leotar.
Tita, cerrajero, amante de Rosina.-G erónim o Crociati.
Madama Costanza, am ante de Juanito.-Luisa Mei.
Fabricio, am ante de M adama, Francisco Antoniucci.
Comparsas 
Q uatro muchachas discípulas de Rosina,
Clarina disciptila de A ngelita ,
Taberneros,
Un camarero de Taberna,
Mancebos de zapatero, cerrajero y  carpintero.
La música es del Señor Pasqual Anfossi.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 24580
L A  BUONA F1GLIUOLA
La Buona figliuola. Dram m a giocoso per m úsica, da rappresentarsi nel teatro 
della m olto illustre cittá di Barcellona, nell'anno 1761. D edicato al m olto illustre  
Sign. D . U gone Urries e Urries, C olonnello del R eggim ento d i D ragoni d i Bélgica, 
Barcellona, per Francesco Generas. 8°; 71 págs, tres actos, verso. Texto italiano sólo. 
La dedicatoria está firmada por José LLadó, Impressario.
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Marquesa Lucinda.-G iuditta  Lam pugnani.
Caballero Arm idoro .-C arlos V agnoni.
M arqués de la C onchilla .-Pedro  C anovai.
Cechina, jardinera.-Faustina T edeschi, virtuosa de S.A.E. de Colonia. 
Sandrina .-A n g ela  Brusa.
M e n g o tto -P etron io  M anelli.
Tagliaferr o.-}\xan  Bautista Brusa.
Los Bailes, invención y dirección de José Belluzzi.
Primeros bailarines. Segundos bailarines.
Francisco Bertarini. José Belluzzi.
Felicidad Marcucci. M ariana Pica.
Terceros bailarines.
Francisco Coppini. María C oppini.
V icente Bertarini. Isabel P elagalli.
M úsica "del célebre Sign. N icolo Piccini".
(A l final:) Licencia de im presión 19 marzo 1761.- De Moreno.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España hasta 
1800, M adrid, Tip. de la «Revista de Arch., Bibl. y M useos», 1917, pp. 233-234).
La Buena hija. Dram m a jocoso en m úsica para representarse en el Theatro  
Italiano de la N obilissim a ciudad de Cádiz, este año de 1762. Traducida del idiom a  
italiano al español, en metro castellano por Don Juan Pedro Maruján y Cerón. Cádiz: 
por D. M anuel Espinosa, Im pressor de la Real Marina; 180 pp., tres actos, verso. 
Texto bilingüe.
La Marquesa L uc inda .-R odegonda  V isconti.
Cavallero A rm id o ro .-V Ícente R aynold i.
Marqués de la Concha .-P ed ro  Canobai.
Cecchina jardinera.-Fausiina  T edeschi, virtuosa de S.S.E. de Colonia.
Sandrina, labradora rústica .-F e liz ia  M alagrida.
M engoto, labrador .-A lfo n so  N icolin i.
Tallaferro, soldado a lem á n -M ig u e l Z anardi.
Cazadores, gente de armas.
La m úsica es del insigne maestro el señor N icolás Pizini (sic).
La com posición del Dramma es de el célebre Doctor Goldoni, veneciano.
Biblioteca N acional de M adrid, T /7314.
La Buena hija. Dram m a arm ónica jocosa para representarse en el Theatro  
italiano de la m ui noble y m ui leal C iudad de Sevilla. Traducida de el italiano al
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m etro castellano por D. Juan Pedro Maruján y  Cerón. C on licencia. En Sevilla, en la 
Imprenta de M anuel N icolás V ázquez, en  la calle d e  Génova. 8o; paginación hasta la 
88, y  lu ego  24 hojas m ás sin ella. En tres actos, verso. Texto bilingüe (1764).
La Marquesa Lucinda.-G ertrudis G ulinelli (sic).
El caballero A rm id o ro .-N .N .
Marqués de la Concha.-A lfo n so  N ico lin i.
Cecchina, jardinera.-Rosa  A m brosin i.
Sandrina, labradora rú s tica .-N .N .
Talla-Hierro, soldado alem án.-José A m brosin i.
Mengoto, labrador-Francisco Larramendi.
Cazadores, gente de armas.
La com posición del drama es del célebre doctor G oldoni, veneciano. La música, 
del insigne maestro Sr. N icolás Piccini (sic).
Biblioteca Nacional de Madrid, T/26171.
Letra de la m úsica contenida en la zarzuela intitulada en idiom a italiano La 
buona fig lio la , y  en castellano La buena muchacha: la qual se representa por la 
com pañía de María H id a lgo  en el co liseo  de la Cruz. C om puesta por el in signe  
N icolao Piccini (sic) a excepción de la que se  nota con unas *** que lo es por D. Pablo 
Esteve y Grimau. Q uien la dedica al excelentísim o Señor D uque de Osuna, &. Con  
licencia, año 1765. 8o, 23 pp, tres actos, en verso.
La Marquesa Lucinda.-Teresa  Segura.
Caballero A rm id o ro .-María C ayetana Bastos.
Marqués de la R o c a -María de Guzm án.
Fenisa, jardinera .-M ariana A lcázar.
Sandrina, jardinera rústica .-R osalía  Guerrero.
Corta Hierro, soldado tud esco -A m brosio  Fuentes.
Bartolo, jardinero.-D iego  Coronado.
Biblioteca N acional de M adrid, T /  22325.
La Buona figliola. Dram m a giocoso per m úsica. D a rappresentarsi nel theatro 
nuovo d e l Real Sitio d i S. Ildefonso, l'estate dell'anno 1767. In M adrid. N ella  
stam peria Reale della  Gazeta (sic). 4o; 59 pp. Texto italiano. Tres actos, verso.
II Márchese di C onchiglia .-G iacom o  Fiorini.
C ecch ina .-V erón ica  Gherardi.
T a g lia ferro -Juan G herardi.
F a bric io -Juan Gherardi, su detto.
Marchesa Lindora.-Rosa A m brogini.
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M eng o tto .-M iguel Zanardi.
M úsica del m aestro napolitano N iccold  Piccinni, estrenada en Roma en 1760. 
Las tres arias señaladas son del Sr. Luis M arescalchi, boloñés. Los bailes son  de  
invención y  dirección de Andriana Sacco Fiorini.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
198.)
ha Buona figliuola zitélla. Dram m a giócoso per m úsica del signor dottor Cario 
G oldoni, da rappresentarsi nel nuovo teatro d el Real Sitio d'A ranguez (sic) la Estate 
dell'anno 1769. In M adrid. N ella  Stam peria Reale d e lla  G azeta (sic). 8o, 137 pp. 
Tres actos, verso.
La Marquesa Lucinda .-M ariana Franchellucci.
C echina .-V erón ica  Gherardi.
Sandrina  .-M aría Teresa Pellicia.
P a o lu cc ia -C lem entina P ellicia .
Caballero A rm id o ro -Francisco B uccolini.
M e n g o tto -Juan Bautista Gherardi.
T a lla ferro -A n ton io  M archesi.
Marqués de la Conchilla.-]osé  Pinetti.
Los bailes son de invención y  dirección de Mr. Joubert, francés.
La música, de Piccinni.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
202.)
La buena muchacha. D el doctor Carlos G oldoni, avocato (sic) ven ezzian o (sic). 
Primera y segu n d a  parte de La Buena muchacha. Dram a jocoso en  m úsica para 
representarse en el nuevo teatro de la sala del Exc.mo Señor D uque d e  Gandía, en la 
m uy ilustre ciudad de Valencia. En el Carnaval de este año 1769. D ed icad o a las 
dam as de la ilustre ciudad. Impresa en Valencia por Francisco Burguete. 8o, 150 pp. 
Texto italiano y  castellano tam bién en verso.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
276.)
Z arzuela  fam osa. La buena muchacha o bella figliola. D ram a jocoserio  p ara  
representarse en el teatro de la m uy Ilustre Ciudad de Barcelona el año de 1770. Por 
la com pañía cóm ico-española de Zaragoza. D e que es autor Carlos Vallés. Traducida  
por D on A ntonio  Bazo. En Barcelona. En la Oficina de Pablo C am pins, Impresor, 
calle de Am argos. 8o, 66 pp., dos actos, verso.
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D edicatoria al público de la ciudad.
Interlocuentes (sic) y  actores:
Fenisa jardinera.-]uana Garro.
Sandrina labradora- Francisca de Ribas.
La M a rq u esa -María Josefa Cortinas.
El M arqués.-]osepha  Ferrando.
Armidoro caballero-M anuel Florentín.
Cortayerro soldado.-Balthasar D íaz.
Bartholo labra d o r-A n ton io  Prado.
Cazadores y  hombres arm ados.-los dem ás de la compañía.
Con las licencias de De Rico, Vic. Gen. y  Ofi. y  D e Hita Regente. Barcelona, 30 
de agosto de 1770.
Biblioteca Nacional de Madrid, T /24603.
Zarzuela fam osa. La buena muchacha; o bella figliola. Dram a jocoserio para 
representarse en el teatro de la m uy ilustre C iudad de Valladolid en el año de 1772. 
Por la com pañía cóm ico-española de que es autor Joseph Vallés. Traducida por Don 
A ntonio Bazo. Con la licencia necesaria. En V alladolid: En la Imprenta de Doña 
María Antonia Figueroa. 8o, 61 pp., dos actos, verso.
Dedicatoria de Vallés al público en una décima.
Interlocutores:
Fenisa, jardinera.-M aría  Guerrero.
Sandrina, labradora.-Francisca de Rivas.
La M arquesa.-M aría Josefa Cortinas.
El M arqués.-M anuel Florentín.
Arm idoro, Caballero.-Isidra M artínez.
Cortayerro, so ldado.-Baltasar D íaz.
Bartholo, labrador.-Juan A ld o  vera.
C azadores.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 24602.
L a  b u o n a  f i g l i u o l a  m a r i t a t a
La buena muchacha casada. Drama jocoso en m úsica, para representarse en el 
Teatro de la m uy Ilustre C iudad de Barcelona en el año 1763. D edicado al m ui 
Ilustre Señor D. Bonifacio D escalsi, &. Barcelona, Francisco Generas Impresor, y 
Librero. 125 pp, trez actos, verso.
La dedicatoria, suscrita por José Lladó, Impressario.
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Marquesa L u c in d a -Mariana Franchellucci, romana.
Caballero Arm idoro.-D om inga Lam bertini, boloñesa.
Marqués de la Conchiglia.-Juan D elp in i {sic), boloñés.
Marquesa M ariana .-Rosa Scannavini, turinesa.
Tagliaferro.-L u is Torriani, rom ano.
Sandrina.-L ucía M oreschi, romana.
M e n g o tto -A gustín  Rocchi, romano.
C olonnello .-Luis Torriani.
B a ila r in a s . B a ila r in e s .
Gertrudis Guadagnini, boloñesa. Inocencio Trabattoni, m ilanés.
Gertrudis G hisesti, romana. Francisco Benucci, florentino.
Rosa T edeschini, m ilanesa. D om ingo Belluzzi, boloñés.
Regina T edeschini, m ilanesa Juan Tomba, boloñés.
{Al final:) Barcelona, 25 de septiem bre de 1763. Imprímase: De Pontero. 
Biblioteca N acional de M adrid, T / 22268
Buovo d 'A n t o n a
Buovo de Antona. Dramma jocoso en música, para representarse en el teatro de  
la m uy He Ciudad de Barcelona, en el año 1760. D edicado al m uy Ilustre Señor Don  
M iguel de Irumberri, y  Valanza, Cavallero del Orden de Santiago, Brigadier de los 
Reales Exercitos de S.M.C. y Coronel del Regim iento de D ragones de Belgia {sic). 
Barcelona, Francisco Generas Impressor. 135 pp, tres actos, verso. Texto en italiano y  
castellano.
Dedicatoria firmada por el em presario Joseph Lladó.
Actores:
Parte seria
Drusiana, princesa de Erminia.-La Señora Gaspera Cellini.
Maccabruno, duque de A ntona.- El señor Julio Lattanzi.
Emilio1, príncipe de Erminia, herm ano de D rusiana.- El señor A ntonio Pini. 
Parte bufa
M enicchina, m olinera .- La señora Ana Gori.
Buovo de Antona -  El señor Pedro Canovai.
Cecchina, jardinera.- La señora Juana Rocetti y  Aquino.
Capoccio, m olinero -  El señor Petronio M anelli.
^Este personaje no aparece en la obra original de G oldoni, por lo que debió ser  
introducido por la propia compañía por necesidades estructurales.
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Striglia, am igo de Buovo.-E l señor Felipe Marioni.
La m úsica es del Señor Thom ás Trajetta, maestro napolitano.
Los bayles son com puestos del Señor B audencio Beri, y  executados por los  
siguientes:
El señor G audencio Beri La señora Elena Buttini
El señor Andrés Rubini La señora Rosa Rom agnioli
El señor Francisco Coppini La señora María Coppini
El segnor Joseph Cui La señora Ana Coliva
El señor Pedro Coliva.
(Al final:) Barcelona, 22 de m ayo de 1760. Imprímase: De Moreno.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 22289
Buovo de Antona. Drama jocoso con m úsica para representarse en  el teatro de  
la m uy noble y  leal ciudad de Sevilla en el primer año de su perm isión d e  1764.
Con licencia: En Barcelona, y  por su original en  Sevilla. V éndese en la casa de  
dicha ópera. 129 pp. + 3 pp., de "areas añadidas" (son cuatro arias traducidas al 
castellano), tres actos, verso. Texto bilingüe.
Personajes 
Parte seria
Drusiatia, princesa de A lem ania.-L a señora Gertrudis G ullinelli.
Macabruno, duque de Antona.-El señor N icolás Am brosini.
Parte bufia
M eniquina, m olinera.-La señora Rosa Am brosini.
Buovo de A n to n a -E l señor A lfonso N icolini.
Chiquilla, jard in era .-N .N .
Capacho, m olinero.-E l señor Joseph Am brosini.
Estrilla, am igo del B uovo.-E l señor Francisco Larramendi.
Inventor y director de bailes el señor Antonio Ribaltó.
Biblioteca N acional de M adrid, T /22350.
Buovo de Antona. Dramma jocoso en m úsica para representarse en  el teatro de  
la m uy ilustre ciudad de Palma en el año 1767. D edicada al m uy ilustre Sr. D. Jaime 
Ballester, conde de A yam ans, &c. Palm a, por G uillerm o Bausa. 8o; 131 pp., tres 
actos, verso. Texto bilingüe.
Dedicatoria de Francisco Creus, Impressario.
D rusiana .-M aría Teresa Peliggeri.
M achabruno .-D om in ga  Lambertini.
M e n ich in a -F austina T edeschi, m ilanesa.
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Buovo de Anfo/w.-Francisco Buccolini.
C echina.-M ariana D om inichina, boloñesa.
Caporio.-José V iaggi, boloñés.
S trilla .-M áxim o Juliani, boloñés.
Los bailes com puestos por D om ingo Belluzzi.
B a ila r in a s . B a ila r in e s .
Catalina Santin i. D om ingo Belluzzi.
Gertudis Marcucci. Juan Marcucci.
A na Bertarini. Francisco Marcucci.
V icente Bertarini.
(A l final:) Licencia para la im presión: 8 m ayo 1767, y  conform idad, 26 de  
m ayo de 1767.
Biblioteca Nacional de Madrid, /22288
Bovo d 'A ntona. Drama jocoso en m úsica, para representarse en  el teatro de la 
lim a, y  N ob ilm a. ciudad  de V alencia, en e l año M.DCC.LXXIV. d ed icad o  al 
Excelmo. Señor D uque de Alburquerque, &c. En Valencia: En la Imprenta de Joseph, y  
Thom as de Orga. VIII-123 pp., tres actos, verso. Texto italiano y castellano. 
Dedicatoria firmada por "Los Asociados".
Personaggi.
Parti serie:
D rusiana. principessa d 'E rm inia .
Maccabruno, Duca d'Erm inia.
Parti buffe.
M enichina, M olinara.
Buovo d 'A n tona .
Cechina, G iardiniera.
Capoccio, M olinaro.
Striglia, Am ico di Buovo.
Los bailes de invención y  dirección de Francisco Guardini.
B a ila r in e s B a ila r in a s  
Catalina Santini 
Angela Lombardi 
Cristina d e  A gostin i
Francisco Guardini 
Jerónimo Greco 
Bautista V im ercati
Bautista N ich il 
Cayetano Lombardi 
La m úsica, de Tomás Trajetta.
Biblioteca Universitaria de Valencia, V/827
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La  c a l a m i t a  d e ' c u o r i
La Calamita dei cuori. Drama (sic) g iocoso per m úsica da rappresentarsi n el 
n u ovo teatro d e l Real Sitio d 'A ran gu ez (sic) la prim avera dell'anno 1769. In 
M adrid. N ella  stam peria Reale d ella  G azeta (sic). 8o; 78 pp., tres actos, verso. 
Texto só lo  italiano.
A rm idoro .-D om ingo  Tonioli. Jacinto.-Francisco Buccolini.
A /bm a.-C lem entina  Pellicia . Sara ca -A nton io  M archesi.
B e lla ro sa -María Teresa P ellicia . Pignone.-A ndrés Ronchetti.
B e llin d a .-Luisa R icciardi.
La m úsica es del célebre Baltasar G allupi (sic), llam ado Buranello.
Los bailes son de invención y  dirección de monsieur Antonio Jassinte. 
B a ila r in a s . B a ila r in es .
Mad. Rosalía Jassinte. Antonio Jassinte
Catalina Santini. D om ingo Bellucci (sic).
Gertrudis Marcucci. Juan Marcucci.
María Cuppini. Francisco Cupini.
Luisa Marcucci. Francisco Marcucci.
Biblioteca N acional de M adrid, T /22308.
La  C a s c i n a
La Quesera. Dramma jocoso en m úsica, para representarse en el teatro de la 
m uy Ilustre C iudad de Barcelona, en el año 1761. D ed icado al m ui ilustre D on  
Guillerm o Ballancourt, C onde de Ballancourt, brigadier de los exércitos de S. M. y 
coronel del regim iento de Infantería de Flandes, &. Barcelona, Francisco Generas 
Impressor. 135 pp., tres actos, verso.
Dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
Condesa Lavinia, dueña de la quesera.-Judit Lampugnani.
Costanzo, baxo el nombre de Silvio, en  trage de pastor.-Carlos Vagnoni.
Conde R ipo li.-Pedro C anovai.
Lena, pastorcilla m elindrosa.-Faustina Tedeschi, virtuosa de S. A. S. E. de Colonia. 
Checa, p astorcilla .-A n gela  Brusa.
Berto, pastor.-P ietro  M anelli.
Pipo, pastore (sic).-Juan Bautista Brusa.
La m úsica es del Sr. Joseph Scolari, a excepción de algunas areas, que son del 
Sr. Francisco Brusa.
Los bayles son de invención y dirección del Sr. Joseph Beluzzi.
B a ila r in a s  B a ila r in e s
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M ariana Pica. 
Felicia Marcucci. 






(Al final:) Barcelona, 7 de abril de 1761. Reimprímase: De Moreno.
Biblioteca N acional de M adrid, T /  22279.
Fiesta que se ha de exeeutar en casa del Excelentísim o Sr. Príncipe de la 
Católica, Em bajador de S.M. el Rey de las D os S icilias, en celebridad  d e  los  
D esposorios del Serenísim o Señor D on Carlos de Borbón, Príncipe de Asturias, con la 
Serenísim a Señora Doña María Luisa de Borbón, Princesa de Parma. M adrid. En la 
Imprenta de Joachin Ibarra. MDCCLXV. 8o, 101 pp.
El amor pastoril. Zarzuela. Entretegida de bailes. Partes que representan:
F lo ra -Sra. Teresa Segura.
Rosa.-Sra. Rosalía Guerrero.
Silv io .-Sra . María Ladvenant.
J u lia -Sra. Francisca Ladvenant.
El Conde, caballero de M adrid -  Sr. D iego  Coronado.
(C itado por COTARELO Y M ORI, E m ilio, Historia de la Zarzuela o sea el 
drama lírico en España, desde su origen a finales del siglo X IX , M adrid, T ipografía  
de A rchivos, 1934, pp. 133; idem , D. Ramón de la Cruz y  sus obras. Ensayo biográfico 
y  bibliográfico, M adrid, J. Peraes y M artínez, 1899, p. 65.)
El Conde Caramela. Dramma jocoso en m úsica, para representarse en el teatro 
de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año de 1754. D edicado al m uy ilustre  
señor D on Judas Tadeo de A vellaneda, conde de Laval de San Juan. Barcelona, por 
Pablo Campins. 8o; 59 págs.
Dedicatoria firmada por José Am brosini, Impresario.
Actores:
Condesa Olimpia  .-M aría A na Ferretti.
Gwzta.-Catalina B roggi Pertici.
Conde Caramella.-Bartolom é C herubini 
D orinda .-A g u ed a  Gerretti.
Checo.-José Am brosini.
M arqués R ip o l i - José Baratti.
B runoro-Juan Ambrosini.
Il  c o n t e  C a r a m e l l a
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B a ila r in a s  B a ila r in e s
A na Paccini Bartolomé Cambi.
C atalina Stracchini. A ngel Alberti.
Estrella Bicocchi. Francisco Martini.
La m úsica, d el Sr. Buranelli (Baldasare G aluppi).
Licencia para imprimirla: 18 de junio 1754.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., op. 
cit., p. 226)
LE D O N N E VENDICATE
Le donne vendicate. D ram m a giocoso per m úsica da rappresentarsi nel teatro 
della sala d eg li Eccmi. Signori D uchi di G andia in  V alenza, l'inverno dell'anno  
1770. Valenza: A ppreso la V edova di G iuseppe d i Orga, 8o; 50 pp. Texto italiano  
sólo.
A ttori:
Lindora, giovane delicata e smorsiosa.-L a Signora V erónica G herardi.
Aurelia, giovane brava e romanziera .-La Signora María Teresa Pelliccia. 
Conte Bellezza, cavaliere a ffe tta to .-\\ Signor G iu sep p e Pinetti.
Ferramonte, Z io  di Londra (sic), Cavaliere bravo e p resu n tu o so .-U  S ignor  
Giovanni Gherardi.
M úsica d i N icola Piccini.
Direttore dei balli A ntonio Jassinte 
A ntonio Jassinte. R osalie Jassinte.
Caterina Santini. D om enico Belluzzi.
Gertrude B elluzzi. Giovanni Marcucci.
Luigia Marcucci. Francesco Marcucci.
Biblioteca U niversitaria de Valencia, Sign. V /8 2 6 .
Il  F il o s o f o  d i  c a m p a g n a
Epítom e d e aquella  célebre ópera in titu lada El Philosopho aldeano, que se  
representa en el teatro italiano de la ciudad de Salamanca, escrito para que todos  
perciban el idiom a toscano, por D. Enrique G onzález, cursante en la U niversidad. Le 
hace im prim ir T heresa Penchi, qu ien  le d ed ica  al p úb lico . C on las licencias  
necesarias. 8o; 12 pp. Dedicatoria firm ada por Theresa Penchi. [1764].
N ardo .-F rancisco M archesi.
L esb in a -C a m ila  Roseti.
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D. T r ite m io -Felipe Venti.
Lena .-T heresa Penchi.
E ugenia .-L ucía Paladini.
(C itado por COTARELO Y MORI, E m ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
El filósofo natural. Zarzuela joco-seria, para representarse en el Teatro de la  
M uy Ilustre C iudad de Barcelona el año 1769, por la com pañía Cómica de Zaragoza, 
su autor Carlos V allés. D ed icada al público. Barcelona. Por Francisco G eneras. 
Bajada de la Cárcel. 8o, 80 pp. D os actos, en  verso romance y  otros m ás cortos para las 
arias. Texto sólo castellano. Licencias para la im presión con fecha de junio de 1769. 
La dedicatoria  es una décim a escrita por V allés. La escena es en  una aldea de  
Toledo.
A ctores que la representaron: María Guerrero, Josefa H errando, R osa lía  
Segura, José Segura, D iego Rodríguez, Josefa Pastor y Tom ás Abril.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, D. Ramón de la C ruz..., op. cit., 1899,
p- 74.)
II Mercato di M almantile. Dramma giocoso per m úsica, da rappresentarsi nel 
teatro della  m olto illustre cittá de Barcellona, nell'anno de 1760. D edicato al Exc. 
Signore D on A ntonio di A lós e di Rius, márchese di A lós, gentiluom o di camera di S. 
M. Siciliana, Thenente Generale dell'arm i d i S. M. Cath. G obem atore della  Piazza  
di Gerona.
D edicatoria, por José Lladó, Impressario.
Actores:
El conde de la Roca.-Julio Lattanzi.
M arquesa Jacinta, v iu d a - Gaspara C ellin i.
M arqués A sdrúbal.-A ntonio Pini.
B r íg id a -A na Gori.
Rubicán .-P edro Canovai.
L e n a -  Juana Rocceti de Aquino  
L am pidrio .-Pedro M anelli.
Berfo.-Felipe M arioni.
Bailes. Com positor y  director, G audencio Beri.
289.)
IL MERCATO DI MALMANTILE
B a ila r in a s  
Elena Buttini.
B a ila r in e s  
Andrés Rubbini.
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Rosa Rom agnioli. Francisco Coppini.
María C oppini. JoséCui.
A na Coliva.
M úsica d i D om enico Fischietti, maestro de cappella napolitano.
Barcellona, per Francesco Generas. 8o; 61 págs. Texto italiano. Licencia para 
imprimirse: 8 abril 1760.-De Moreno.
Biblioteca Nacional de M adrid, T /  22827.
El Mercado de M alm antile . Opera jocosa pra representarse en el theatro  
italiano de Cádiz en este presente año de 1762. Traducida de el id iom a italiano al 
español, en metro castellano, por D. Juan Pedro Maruján y Zerón. En Cádiz, por D. 
M anuel Espinosa. 8a; 183 pp. Texto bilingüe.
Marquesa Jacinta.-G ertrudis G olinelli, boloñesa (sic)
Conde de la R osa .-V Ícente R aynoldi, m ilanés.
B ríg id a -Faustina Tedeschi, virtuosa de cámara de S.A.S.E. d e  Colonia.
Rubicán, c h a r la tá n -Pedro Canovai, florentín.
E le n a -Felisa M alagrida, m ilanesa.
L am psid io .-M igue l Zanardi, paviano.
B e r to -A lfonso N icolin i, de Brescia.
La música es de D. D om ingo Fischietti, maestro napolitano.
Los bailes son de la inventiva y dirección del Sr. A ntonio Ribaltó.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Chígenes de la ópera en España..., op. 
cit., p. 259.)
11 Mercato di M almantile. Dramma giocoso per m úsica da rappresentarsi nel 
nuovo teatro della  sala deH 'Eccellentissim o Sign. Duca di G andía, nella m olto  
Illustre Cittá d i V alenza, l'autunno dell'anno 1768. D edicato  a sua Eccellenza il 
Signor Conte di Parcent, &c. Valenza, appreso la V edova di G iuseppe d i Orga.
En la siguiente página: AI Exc.mo Señor D. Joachin de la Cerda, Tellez, Girón, 
Gonzaga, Manrique de Lara, Davila, &c. Grande de España de primera classe, conde 
de Parcent, &c., &c. 8o; 83 pp. Texto italiano.
Sigue la dedicatoria que está firmada por «Los Impressarios».
Personaggi
La tnarchesa G w c/nto.-C lem entina Pelliccia, romana.
11 conte de la Rocca, g iurisd icente.-G iuseppe Pasqualini, aretino.
Brígida, figlia  del G overnatore.-Rosa Scanavini (sic), turinese.
Lena, contadina di M alm antile.-M aria Teresa Pelliccia, romana.
Rubicone, ciarlatano.-Francesco Buccolini, romano.
737
Lampridio, Governatore di M alm antile.-A ntonio Pesci, bolognese.
Berto, contadino.-A ndrea Ronchetti, bolognese.
I balli sono d 'invenzione e d irezione del Sign. D om enico B elluzzi, esegu iti 
dalle seguenti:
Caterina Santini D om enico B elluzzi
Gertrude Marcucci Giovanni Marcucci
Luigia Marcucci Francesco Marcucci
La m úsica é del Sign. D om enico Fischietti, napolitano.
Biblioteca N acional de M adrid, T/22311
La feria de Valdemoro. Zarzuela, que ha de representarse el prim er día de las 
tres fiestas que da el Excelentíssim o Señor Conde d e  Rosemberg, Embajador de Sus 
M agestades Imperiales, en los Reales D esposorios del Serenissim o Señor A rchiduque  
Pedro Leopoldo y la Serenissim a Señora Doña María Luisa, Infanta de España. En 
M adrid MDCCLXIV. Por Joachin Ibarra. 8o, 203 págs. En tres jornadas, verso y un  
Prólogo al principio en romance endecasílabo que recita Himeneo.—
Interlocutores:
El Corregidor de Valdemoro -  Juan Plasencia.
El Conde, caballero de Madrid -  María Teresa Palom ino (la Pichona).
Doña Margarita, joven vindad de M a d r id -María de la Chica (la Granadina).
Placida, hija del Corregidor.-Rosalía G uerrero.
Paisanos de Valdemoro.
P e p a - M arina A lcázar.
Joachina.-Teresa de segura.
Paco.-Juan m anuel López.
Un a lca ld e -José Ibarra.
Un alguacil.-A n ton io  de la Calle.
Un procurador.-Eusebio  Ribera.
(C itado por PALAU Y D U LC ET, A nton io , M anual del librero h ispano­
americano, vol. III, Barcelona, Librería Palau, 1950, p. 516; COTARELO Y MORI, 
Em ilio, Historia de la Zarzuela ..., pp. 126-127).
II Mercato di Monfregoso. Dramma giocoso per m úsica da rappresentarsi nel 
teatro della  m olto illustre cittá d i Barcellona l'anno 1794. Barcelona, per Francesco 
Generas, 8a; 61 pp. Texto italiano.
Brígida -  Ursula Babrizi Bertini, primera bufa absoluta.
Conde de la R o s a -Pom pilio Panizza, prim er m edio  carácter.
L a m pid io -Cayetano N eri, primer bufo absoluto.
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B e r to -Pedro Bragazzi, otro primer m edio absoluto.
Rubicán -T om ás Marchi, otro primer bufo.
L e n a .-N .N .
Marquesa Jac in ta -María Panizza, otra segunda bufa.
Cecca.-Antonia Mei.
La m úsica, del célebre N icolás Zingarelli, maestro de capilla napolitano. 
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
253.)
El Mercado de Monfregoso. Drama jocoso en  m úsica para representarse en el 
teatro d e  los Caños del Peral en la prim avera del año de 1796, sien d o  im pressario  
D on D om ingo Rossi. M adrid, en la im prenta de D. Blas Román. 8o, 97 pp. T exto  
bilingüe.
Actores:
El Conde de la G r u ta -P om pilio  Panizza.
B r íg id a -Mariana A lbani Chabrand.
Rubicán.-Francisco Marchesi.
L e n a - María Panizza.
Lam psidio.-Francisco Antonucci.
La M a rq u esa -Antonia Mei.
B e r to -Francisco Franchi.
Ccccfl.-Bernardina Leotard.
La música es del Sr. D. N icolás Zingarelli, maestro de capilla napolitano. 
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., pp. 
385-386).
IL M O NDO  ALLA ROVERSA OSSIA LE D O N N E  CHE C O M A N D A N O
II mondo alia roversa ossia le D onne che comandano. D ram m a bernesco per  
m úsica. Da rappresentarsi nel teatro d ella  m olto  illu stre cittá d i B arcellona, 
nell'anno di 1752. D edicato al m olto illustre signore D. Joseph d e  Rocaberti y  de  
Lupiá, m arqués de A rgensola, regidor decano del m uy ilustre A yuntam iento de la 
ciudad de Barcelona. Barcelona. Por Pedro Escuder. 8o, 58 págs. Texto italiano.
La dedicatoria está firmada por N icola Se taro, Impressario.
Actores 
T u llia .-A nna Bastillia
A i/rora.-N unziatina Luzzi, detta la Egizielina 
Rinaldo -  A ntonio Catena
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C in tia -F rancisca  Santarelli 
Jacinto.-josé  A m brosini 
G raciosino .-N ic o lá s  Setaro 
Ferram onte .-M ateo  Boini.
B a ila r in es
A na Pacini 
Francisca Battini 
Lucía Santarelli
A ntonio M onaro, director 
Julio A rrighettini 
Pablo G avazza
Teresina Zaccarini Carlos Monaro.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España ..., p.
La N otte critica. Dramma jocoso (sic) per m úsica da rappresentarsi nel teatro 
d ella  m olto  illu stre  cittá d i Barcellona l'anno 1769. D ed icato  al p u b b l ic o .  
Barcellona, per Francesco Generas. 8o; 66 pp. Texto italiano solo.
La dedicatoria aparece sin firma y en ella se dice que esta es la primera obra 
con la que se abren las representaciones.
M a r in e tta -A n a  d e  Paoli Bresciani.
F abrizio -L u d o v ico  Felloni.
D orina .-C ata lin a  Saporiti.
Cecilia .-E m ilia  Lucchi.
Car/ofo.-Costantino Bocucci.
Leandro.-M agdalena Feraglioni D iacini.
P andolfo -L u ig i Pagnasnelli.
M úsica del Sr. Felipe Gherardesca, académ ico filarm ónico, y  otros autores.
Los bailes, invención y  dirección de Felipe Chiari.
221.)
L a  n o t t e  c r it ic a
B a ila r in a s .
A na Focher Belluzzi. 
Juana Agostini.
A na Roversi.
A n gela  d e llA ra .
A ntonio M aioli 
Marco Tortori.
B a ila r in e s . 
F elipe Chiari.
M auro y  Teresa Zaccarini.
N ico lás M archi.
(Al final:) Barcelona y  marzo 21 de 1769. R eim prím ase.- De Irabien. 
Biblioteca N acional de M adrid, T /22299.
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Le n o z z e
Las Bodas de Dorina. Dramma jocoso en música, para representarse en el teatro 
de la m uy ilustre ciudad de Barcelona, en el año de 1760. D edicado al Excmo. Sr. D. 
M ariano de Eboli y  Reverterá, duque de C astropignano, grande de España de  
prim era clase, brigadier de los R eales ejércitos y  coronel del reg im iento  d e  
Infantería d e  Africa. Barcelona, por Francisco Generas. 8P; 111 págs. Texto bilingüe. 
Dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
Conde de Belflor-A n to n io  Pini.
La C ondesa.-G aspara  C ellin i.
D orina .-A na  Gori, virtuosa de la Sra. D uquesa Cesarini Sforza.
M a so tto -P ed ro  Canovai.
L iv ie tta -Juana Roccetti e Aquino.
T /fta.-Petronio M anelli.
M ingone.-E elipe  M arioni.
Los bailes, com puestos por G audencio Beri.
Francisco Coppini.
La m úsica, de Baltasar G alluppi, el Buranello...
(Al final:) Licencia para imprimirlo: 23 agosto 1760.
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., pp.
Entre dos que pleitean el tercero es el que gana. Drama jocoso en m úsica para  
representarse en el teatro de los Caños del Peral, sien d o director el Sr. D o m in g o  
Rossi. Con licencia. M adrid, en la im prenta de G onzález. MDCCLXXXIX. 8o, 111 pp. 
Texto bilingüe.
Dorina.-A na Benini M engozzi.
M asoto .-José Bertelli.
T itta.-Jerónim o V édova.
El Conde de Bellaflor.-Luis P ignetti.
L iv ie ta -T eresa  Bardanega.
M en g o n .-V icente Pavía.
B a ila r in e s










Condesa de Bellaflor.-R osa  P e llizzo n i.
La m úsica/ del maestro de capilla Sarti.
(C itado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
315.)
Le  P e s c a t r i c i
Las Pescadoras. Drama jocoso en m úsica, para representarse en el teatro de la 
m uy Ilustre C iudad de Barcelona, en el año 1761. D edicado al m ui Ilustre Señor Don  
Joseph C om ereford , C avallero de la O rd en  d e C alatrava, C om en d ad or d e  
Cañaveral en dicha orden y  Coronel del R egim iento de Infantería de Ir lan d a . 
Barcelona, Francisco Generas Impresor, y  Librero. 119 pp., tres actos, verso.
Dedicatoria firmada por Joseph Lladó, im pressario.
Eurilda, creída hija de M astrico.-Judita Lam pugnani.
Lindoro, príncipe de Sorrento.-Carlos Vagnoni.
N e r in a ,  pescadora, herm ana d e F rise lin o  y  am ante d e .-F a u stin a  T ed esch i, 
cantarína de S. A. S. E. de Colonia.
Burloto, pescador, amante de N erina.-Pedro Canovai.
Lesbina, pescadora, hermana de Burloto y am ante de Friselino.-A ngela Brusa. 
Mastrico, pescador viejo.-Petronio M anelli.
Friselino, pescador, amante de Lesbina.-Juan Bautista Brusa.
Los bailes son de invención y dirección de Joseph Belluzzi.
Primeros bailarines 
Joseph B elluzzi M arianna Pica.
Segundos Bailarines 
Francisco Bertarini. Felicia M arcucci.
Terceros bailarines.
Francisco Coppini. V icente Bertarini.
María C oppini. Isabel P elagalli.
La m úsica es del Señor. Fernando Bartoni (sic), maestro d e  capilla bresciano. 
(Al final): Barcelona, 28 de m ayo de 1761. Reimprímase: De Hoz Regente. 
Biblioteca N acional de M adrid, T / 22321
Las Pescatrices. D ragm a (sic) jocoso por m úsica, para representarse en  el 
theatro de la m uy N oble, y Leal Ciudad de Logroño, en el año de 1764. D edicado a 
los m uy Ilustres Señores D. Joseph Joachin Centurión Doria Gazeta y Fonseca, y  Doña  
Antonia de Vera M ontezum a Fajardo N ieto  d e  Silva, M arqueses de M onesterio,
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D uques en  el reyno de Ñ apóles, &. Logroño, en  la oficina d e  Francisco D elgado, 
Impresor de la C iudad. 84 pp, tres actos, verso. Texto en italiano y  castellano.
D edicatoria firm ada por la com pañía italiana.
Eurilda, creída hija de M astrico.-Rosa Seti.
Lindoro, príncipe de Sorrento.-Leandro Fontaneti.
N erina , pescadora .-R osalía  Volta.
Burloto, pescador.-Petronio Seti.
Lesbina, pescadora.-M aría Costantini.
Friselino, pescador.-Francisco Volta.
M astrico, viejo p escad or.-N .N .
Inventor, y  director de bayles el Señor Juan Baptista de Sobreri, virtuoso de  
bayle del Excm o Señor M arqués de Mortara, &c.
La m úsica es del Señor D on  Fernando Bartono (sic), m aestro de capilla  
bresciano.
Biblioteca N acional de M adrid, T I 22357.
Pescar sin  caña n i red es la gala del pescar. Z arzu ela  jo co ser ia  para 
representarse en el teatro de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1769 por la 
com pañía cóm ica d e  Zaragoza; su autor, Carlos V allés. D ed icad a al público. 
Acom paña una octava acróstica del cóm ico Vallés.
Leonora-L orenza  Santisteban.
Pascuala .-Francisca Rivas.
B a rto lo -A n to n io  Barral.
Felipa.-Josefa  Ferrando.
V icen te -T om ás Abril.
El C onde-M aría Guerrero.
R oberto-D ie g o  Rodríguez.
(Al final:) Barcelona, 17 julio 1769. Imprimatur.- De Rico.
Biblioteca Universitaria de Valencia, T /1 0 3 7  (2).
L a  r t t o r n a t a  d i  L o n d r a
La Buelta de Londres. Dramma jocoso en m úsica para representarse en el teatro 
de la m uy ilustre ciudad de Barcelona en  el año 1761. D edicado al Sr. D. M iguel de la 
Cueva Enríquez, M arqués d e  Cuellar, Teniente Coronel, capitán del Regim iento de  
Dragones de Sagunto. Barcelona, por Francisco Generas. 8o; 135 pp., tres actos, verso. 
Texto italiano y  castellano.
La dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
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La Condesa.-Judit Lam pugnani.
Conde Ridolfo.-C arlos V agnoni.
Mad. Petronila -Faustina Tedeschi, cantarína de S. A. S. E. de Colonia. 
Carpo/ero.-P ed ro  C anovai.
Jacinta .-A n g ela  Brusa.
Marqués del Topo.-P etronio  M anelli.
Barón de M onte fresco-  Juan Bautista Brusa.
Primeros bailarines Segundos bailarines.
José Belluzzi. Francisco Bertarini.
M ariana Pica. Felicia Marcucci.
Terceros bailarines 
Francisco Coppini. Isabel P elagalli.
María C oppini. V icente Bertarini.
La m úsica, del Sr. D om ingo Fischietti, m aestro de capilla napolitano.
(Al final:) Licencia para reimprimirla: 6 m ayo 1761.
(Citado por COTARELO Y MORI, Emilio, Orígenes de la ópera en España..., op. 
cit., pp. 236-237.)
La buelta de Londres. Drama jocoso en m úsica, para representarse en el nuevo  
Theatro de la M .N. y  M.L. C iudad de Córdoba en el año 1769. D edicado a la misma 
N obilissim a Ciudad. Con Licencia: en Córdoba, en la Imprenta de Juan Rodríguez. Es 
sólo una descripción de los bailes y  de los cambios de escena.
Dedicatoria en  endecasílabos firm ada por "La Com pañía Italiana".
Personajes que hablan.
Papeles bufos:
Mad. Petronila, célebre de m úsica.-Faustina Tedeschi.
Carpofero, am ante de m adam a.-C ayetano Baldi.
Jacinta, criada de m adam a.-M aría Constantini.
Marqués del Topo.-P etron io  Setti.
Barón de M ontefresco.-Francisco M archesi.
Papeles serios:
Condesa R ído//m a.-M agdalena Caruga.
Conde Ridolfino, su herm ano.-L eandro Fontanetti.
La m úsica es com posición de el Señor D on  D om ingo Fischietti, m aestro de  
capilla napolitano.
Los bailes, invención y dirección de A ntonio Ribaltó, con  
A ntonio Ribaltó Rosa G avasetti.
M agdalena Caruga. Luis Setti.
Luis Esquisa. Petronio Setti.
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Juan Bautista Farei. Constancio M uzzi.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 22301.
Lo S p e z i a l e
El boticario. Dram m a jocoso para representarse arm ónico en el theatro  
italiano de la nobilísim a ciudad de Cádiz. Escrito por el Dr. Carlos G oldone (sic), 
poeta veneciano. Traducido de el id iom a italiano al español, en m etro castellano, 
por D. Juan Pedro Maruján y Zerón. En Cádiz, por D. M anuel Espinosa, im pressor de  
la Real Marina.
(Portada italiana) Lo Speziale, opera bufa. D el D ottore Cario G oldoni, poeta  
veneciano. Da rappresentarsi nel teatro italiano della  illustrissim a e nobilissim a  
cittá d i Cadice nell'anno 1762. 8a, 171 pp, tres actos, verso. Texto bilingüe.
Albina.-Rodegonda (sic) Visconti, m ilanesa.
Lucindo.-Vincenzo Raynoldi, m ilanese.




Volpino.-A lfon so  N icolin i, bresciano.
Sempronio.-Miguel Zanardi, pavese.
En el prim er acto, es la m úsica del maestro Palavicini (sic), m ilanés. V en e l  
segundo y tercero, de el maestro Fischietti, napolitano.
Los bailes, com puestos y dirigidos por el Sr. Antonio Ribaltó, veneciano.»
Biblioteca N acional de M adrid, T /22352.
El Boticario. Dragm a (sic) jocoso para representarse arm ónico en el teatro 
italiano de la m uy noble y m uy leal ciudad de Sevilla. A ño de 1764. Con licencia de  
los Sres. Provisor y  Juez de Imprentas. En Sevilla, en la imprenta de M anuel N icolás  
Vázquez. 8o; 111 pp. Texto bilingüe.
N o  hay reparto ni lista de personajes.




El Señor Doctor. Drama jocoso en m úsica para representarse en el teatro de la 
m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1761. D edicado al m uy ilustre Sr. D . Juan 
Vicente de G uem es y  Padilla, coronel agregado al regim iento de Soria, d ign ísim o  
prim ogénito del excelentísim o Sr. Conde d e  R evillagigedo, capitán general de los 
Exércitos d e  S. M. y  Virrey que fue de la N u eva  España. Barcelona, por Francisco 
Generas. 8o; 135 págs, tres actos, verso. Texto italiano y  castellano.
La dedicatoria firmada por José Lladó, Impressario.
Condesa Clara.-Giudita Lam pugnani.
Don Alberto.-C arlos V agnoni.
Rosina-Faustina Tedeschi, virtuosa di S.A.E. de Colonia.
Bernardino.-Pedro Canovai.
Pasquina-A ngela  Brusa.
Beltrdn-Petronio M anelli.
Fabricio.-Juan Luccarino.
Los bailes, invención y dirección de José Belluzzi.
Primeros bailarines. Segundos bailarines.
José Belluzzi. Francisco Bertarini.
M ariana Pica. Felicia M arcucci.
Terceros bailarines.
Francisco Coppini Isabel P elagalli.
V icente Bertarini. Juan Marcucci.
María C oppini.
La m úsica es del Sr. D om ingo Fischietti, maestro napolitano.
(Al final:) Licencia para reimprimir: 6 septiem bre 1761.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., p.
238.)
El Señor Doctor. Dram a jocoso en m úsica  para representarse en el teatro 
italiano de la nobilísim a ciudad de Cádiz en  el año de 1764. En Cádiz, por D . M anuel 
Espinosa. 8o; 139 págs. Texto b ilingüe. (Al principio:) "Cádiz y  enero 23 de 1764. 
Im prím ase.- Dr. Cavallero"
La Condesa Clarice.-Gertrudis G olinelli.
D. Alberto.-Enrique Cataneo.
Rosina-Faustina Tedeschi, cantarína de S.A.S. de Colina.
Bernardino-Pedro Canovai.
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Pasquina.-F e lisa  M alagrida.
Fabrizio.-AUonso N ico lin i.
Beltrán.-M iguel Zanardi.
La m úsica es del Sr. D om ingo Fischietti, m aestro napolitano. 
Biblioteca N acional de M adrid, T /23219.
GLI UCCELLATORI
Los Cazadores. Dramma jocoso en m úsica, para representarse en  el teatro de la 
m uy ilustre ciudad de Barcelona en el año 1760. D ed icado al m u y ilustre Sr. D. 
M iguel L ópez Fernández de H eredia, brigadier de los Reales ejércitos de S. M. y  
coronel del regim iento de Caballería d e  B arcelona. B arcelona, p or Francisco  
Generas. 8o; 119 págs, tres actos, verso. Texto italiano y castellano.
La dedicatoria está firmada por José Lladó, Impresario.
Condesa Armelinda.-Gaspara C ellin i Ceco.-Pedro Canovai.
Marqués Ricardo.-Julio Lattanzi. Marianina-Juana Roccetti y  Aquino.
Duque Arm indo-A ntonio Pini. Pierotto.-Petromo M anelli.
Roccolina-Ana Gori. T om o/o.-Felipe M arioni.
Bailarinas. Bailarines.
Rosa Rom agnioli. Andrés Rubbini.
María C oppini. Francisco Coppini.
Ana Coliva. José Cui.
Elena Buttini. Pedro Coliva.
G audencio Beri, compositor y  director de los bailes.
La música es del Sr. Floriano Gazman .
(Al final:) Licencia para imprimirla: 6 agosto 1760.
(Citado por COTARELO Y MORI, Em ilio, Orígenes de la ópera en España..., pp. 
233-234).
Los Cazadores. Opera bufa. Para representarse en el Teatro de M. lie . C iudad  
de Palma, en el año 1767.
La m úsica es del señor Floriano G uzm án (sic). Se advierte que el dueto es del 
señor Jacobo Rust, Romano Maestro del presente Theatro. 8o, 119 pp. En tres actos, en  
verso. Texto bilingüe.
Dedicatoria, en italiano, firmada por Francesco Creus, Im pressario.
La condesa Armelinda.-M aría Teresa Pelliccia, rom ana.
El marqués Ricardo-D om inga Lambertini, boloñesa.
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Roccolina.-Faustina T edeschi, m ilanesa, virtuosa de m úsica de S.A.E. de  
C olonia.
Marianina, labradora.-M ariana D om enich in i, boloñesa.
Ceceo, amante de Roccolina-Francisco Buccolini, rom ano.
Pierroto-Joseph V iaggi, boloñés.
Toniolo.-M áxim o Juliani, boloñés.
(Al final:) Barcelona, y  A gosto 6 de 1760. Imprímase. De Moreno.
Biblioteca N acional de M adrid, T /  22282.
COMEDIAS
L'AVARO
C om edia en prosa. El logrero. C om puesta en italiano por el Sr. D. Carlos 
G oldoni, y  traducido al español por G odom in Toibt. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, 
[s.a]. 24 pp., 20 cm. (Núm , 109).
Actores
Don Ambrosio, viejo logrero. El Caballero de los árboles
Doña Eugenia, viuda, nuera del dicho Don Fernando, joven mantuano,
El conde de la Isla. Francisquino, criado.
Un Escribano, que no habla.
Instituto del Teatro de Barcelona, 45.139.
C om edia en prosa. El logrero. Com puesta en italiano por el Sr. D. Carlos
G oldoni. Trad. al español por G odom in Toibt. Barcelona, Por la V iuda de Piferrer,
[s.a.] 16 pp., 21 cm. (Núm . 32).
Actores
Don Ambrosio, viejo logrero. El Caballero de los árboles
Doña Eugenia, viuda, nuera del dicho Don Fernando, joven mantuano,
El conde de la Isla. Francisquino, criado.
Un Esa ibano, que no habla.
Instituto del Teatro de Barcelona, 45.520.
C om edia en  prosa. El logrero. Traducida del señor doctor Carlos G oldoni. 
Barcelona: En la oficina de Pablo N adal, 1798. Un acto, 19 pp. (N úm . 63)
Actores
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Don Ambrosio, viejo logrero. El Caballero de los árboles
Doña Eugenia, viuda, nuera del dicho Don Fernando, joven m antuano,
El conde de la Isla. Francisquino, criado.
Un Escribano, que no habla.
Biblioteca N acional de Madrid, T / 1081.
L a  b e l l a  s e l v a g g i a
C om edia nueva. La bella Guayanesa. En cinco actos. Barcelona, Carlos Gibert 
y Tutó, [s.a.], 39 pp. (N úm . 30)2.
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores..., vol. V, p.
83.)
La  b o t t e c a  d e l  c a f f é
Com edia en prosa. El hablador. En tres actos. Barcelona, Viuda Piferrer, [s.a. 
Tres actos, 23 pp. (Sin núm ero de catálogo).
Actores:
Rodulfo, cafetero
Don Marcio, el hablador
Eugenio, mercader joven
Leandro, joven
Plácida, m uger de Leandro
Victoria, m uger de Eugenio
Lisaura, bailarina
Pandolfo, truquero 
Trapola, m ozo del café 
Un m ozo de barbería 
Otro m ozo de café 
Otro de fonda 
Un cavo de ronda 
Un escribano
Biblioteca Serrano M orales de Valencia, A -2 C /4 0 .
C om edia en prosa. El hablador. En tres actos. Barcelona, V iuda Piferrer [s.a.], 
23 pp., 20,5 cm. (Núm . 18).
Actores:
Rodulfo, cafetero Pandolfo, truquero
Don Marcio, el hablador Trapola, m ozo del café
Eugenio, mercader joven Un m ozo de barbería
Leandro, joven Otro m ozo de café
2La traducción  es de  M anuel Ferm ín de  Laviano.
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Plácida, m uger de Leandro 
Victoria, m uger d e  Eugenio  
Lisaura, bailarina
Otro de fonda  
Un cavo de ronda 
Un escribano
Biblioteca N acional de M adrid, U-9.323.
C om edia en prosa. El hablador. En tres actos. Barcelona, Carlos Gibert y  Tuto, 
[s.a.] 28 pp., 20 cm. (N úm . 74).
Biblioteca Nacional de M adrid, T-14.842 (19) y T-1.138.
C o m ed ia . Propio es de hombres sin honor, pensar mal, y  hablar peor. El 
hablador. Traducida del italiano por J. V. Representada por la com pañía de Ribera. 
Con licencia. En Madrid: año de 1792. Se hallará en la librería de Q uiroga, [s.i], tres 
actos, verso, 40 pp., 20 cm.
Actores:
Rodulfo, cafetero
Don Marcio, el hablador
Eugenio, mercader joven
Leandro, joven
Plácida, m uger de Leandro
Victoria, m uger de Eugenio
Lisaura, bailarina
Pandolfo, truquero 
Trapola, m ozo d el café 
U n m ozo de barbería 
Otro m ozo de café 
Otro de fonda 
Un cavo de ronda 
Un escribano
Actores:
Rodulfo, cafetero  
Trápola, su criado  
Eugenio, mercader 
El Conde Leandro
Lisaura, bailarina  
Doña Victoria 








Biblioteca N acional de M adrid, T /2084.
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L e  b o u r r u  b i e n f a i s a n t
C om edia nueva intitulada. Mal genio, y  buen corazón. En tres actos. Barcelona, 
Carlos Gibert y  Tuto [s.a.], tres actos, 27 pp. (N úm . 128)3.
C om edia nueva. La buena casada. En tres actos. Barcelona, Carlos Gibert y  
Tutó, [s.a.]. Tres actos, 40 pp., 20 cm. (N úm . 130)4.
Actores:
El Marqués de Monteverde 
Alejo, criado
La Marquesa de Monteverde 
Paulino La Extremeña
Jacinto La Sevillana
A n izeta  El Desalmado
Juliana, su  criada Un criado
N icasia  Un Escribano
Don Prudencio
Biblioteca Serrano M orales de Valencia, A -2 C /3 9
3Según A guilar Piñal el traductor es José Ibáñez. La reseña d e  esta e d ic ió n  
apareció en el Memorial Literario en noviem bre de 1786. Sin em bargo, A da M. Coe en  
su  Catálogo bibliográfico y  crítico de las comedias anunciadas en los periódicos de 
Madrid desde 1661 hasta 1819, Baltim ore, The Johns H opkins Press, 1935, p. 140, 
sitúa la ed ición  de esta obra alrededor de 1780.
4La traducción es de M anuel Fermín de Laviano. A pareció una reseña en el 
Memorial Literario en  n° IX d e 1784. Las licencias del Ms. que se  conserva en la 
Biblioteca M unicipal de M adrid llevan  fecha de 1781, por e llo  debió  editarse entre 
1781 y  1784.
Actores 
Don Pedro, viejo 
Don Juan, su sobrino 





Rufina, criada de D . Pedro  
Roque, criado d el m ism o  
U n escribano 
Un page
Biblioteca Serrano M orales de Valencia, A -2 C /3 9 .
La  b u o n a  m o g l ie
751
IL CAVALIERE DI SPIRITO
El caballero de espíritu. Com edia escrita en verso m artiliano por el Dr. Carlos 
G oldoni, y  traducida del italiano en el m ism o metro. Barcelona, V iuda Piferrer, 
[s.a.]. Cinco actos, 36 pp., 8o. (N úm . 38).
Actores 
Doña Fórida, viuda
El Conde Roberto, caballero virtuoso y  bizarro
Don Flavio, alférez, am ante de D oña Flórida
Don Claudio, am igo de don  Flavio y am ante d e  Doña Flórida
Gandolfo, m ayordom o de Doña Flórida en  su quinta
Merlín, criado del Conde
Biblioteca U niversitaria de Valencia, T /3 2  (9); B iblioteca Serrano M orales 
de Valencia, A -2 C /4 0 .
U N  CURIOSO ACCIDENTE
C om edia nueva. El prisionero de guerra. En tres actos. Por el doctor don Carlos 
G oldoni. Con licencia. Barcelona, Juan Francisco Piferrer, Impresor de S.M., [s.a.], 32 
pp., verso, 20 cm. (N úm . 28).
Actores
Monsiur Filiberto, rico com erciante holandés
Madamisela Juanita, su hija
Monsiur Ludovico, asentista
Madamisela Costanza, su hija
Monsiur Ricardo, oficial francés
Gascuña, su criado
Mariana, criada de Juanita
Biblioteca N acional de M adrid, T / 12581.
C om edia nueva. El prisionero de guerra. En tres actos. Por el doctor Carlos 
G oldoni. [s.l., s.i., s.a.]. Tres actos, verso, 31 pp., 20 cm.
Actores
Monsiur Filiberto, rico com erciante holandés  
Madamisela Juanita, su hija 
Monsiur Ludovico, asentista  
Madamisela Costanza, su hija 
Monsiur Ricardo, oficial francés
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Gascuña, su  criado 
Mariana, criada de Juanita
Biblioteca Serrano M orales de Valencia A -2 C /3 8 .
C om edia nueva. El prisionero de guerra. En tres actos. Por el doctor don  Carlos 
G oldoni. Traducida en prosa castellana por D om ingo Botti. Y puesta en versos por 
Fermín del Rey. Es caso sucedido en H olanda. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.]. 
44 pp., 21 cm. (Núm . 96). Censura de 1795.
Actores
Monsiur Filiberto, rico com erciante holandés
Madamisela Juanita, su hija
Monsiur Ludovico, asentista
Madamisela Costanza, su hija
Monsiur Ricardo, oficial francés
Gascuña, su criado
Mariana, criada de Juanita
Biblioteca M unicipal de M adrid, 135-5; Instituto del Teatro de Barcelona, 
45.481.
C om edia. El prisionero de guerra, o un curioso accidente. Es caso sucedido en  
H olanda. M adrid, [s.i.], 1796. Tres actos, 34 pp., 20 cm.
Actores
Monsiur Filibei to, rico com erciante holandés
Madamisela Juanita, su hija
Monsiur Ludovico, asentista
Madamisela Costanza, su hija
Monsiur Ricardo, oficial francés
Gascuña, su criado
Mariana, criada de Juanita
B iblioteca M unicipal d e  M adrid, 135-5; B iblioteca N acional de M adrid, 
T / 14842 (17).
El prisionero de guerra. Barcelona, N adal [hacia 1795], 4o, 31 pp.
(C itado por PALAU Y D U L C E T , A n ton io , Manual del librero hispano­
americano, vol. VI, p. 227).
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La  d o n n a  d i  g a r b o
C om ed ia  nueva. La criada más sagaz. Barcelona, Juan Francisco Piferrer, 
[s.a.]. Tres actos, 30 pp., 21 cm. (Núm . 95)
Personas que hablan en ella:
Rosa D am a. Don Ciríaco Barba.
Jacin ta Quarta. Don Luis Tercero.
Doña Isabel Segunda. Don Lesmes Gracioso Quinto.
Don Leandro Segundo Agustín Quarto
Lucas Segundo Gracioso Mateo que no habla.
Félix Q uinto Visitas que no hablan.
Biblioteca Serrano M orales de Valencia, A -2 C /4 0 .
L a  d o n n a  v e n d i c a t i v a
La muger más vengativa por unos injustos celos. C om edia nueva. Su autor 
L.A.J.M. 36 pp., 20 cm.
-"V am os a lim piar la m esa..."
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., op. cit., 
vol. V, 1989, p. 758.)
La muger más vengativa por unos infinitos zelos. C om edia nueva su autor 
L.A.J.M.. (Al final:)Se hallará en la librería del Cerro, calle C edaceros de M adrid, 
[s.a.], 4o.
(C itado por PALAU Y D U L C ET, A n ton io , Manual del librero hispano­
americano, op. cit., vol. X. 1957, p. 18).
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L a  d o n n a  v o l u b il e
C om edia nueva. La muger variable. Escrita en  italiano por el Señor D octor  
Carlos G oldoni. Barcelona, Juan Francisco Piferrer, [s.a.]. Tres actos, prosa, 26 pp. 
(N úm . 93)5.
Personas:
Pantaleon, com erciante veneciano. 
Rosaura, hija suya.
Diana, hija suya.
Colombina, prim era camarera. 





Anselmo, com erciante rico aldeano. 
Francisquin, criado de Pantaleon. 
Un camarero de Eleonor.
Un criado de Beatriz.
Tritolfo, criado de A nselm o.
Beatriz, señora.
B iblioteca N acional de M adrid, T / 15037(5); B iblioteca Serrano M orales de  
Valencia A -2 C /4 0 .
LE DO NNE CURIOSE
Las mugeres curiosas. C om edia del señor doctor Carlos G oldoni, escrita en  
italiano, y  traducida a nuestro idiom a por un apasionado a las com edias del autor. 
Licencias de im presión: Barcelona 26 de septiem bre de 1783, ido . D e Vega, Vic. Gen. 
y Off; Barcelona 11 de octubre de 1783, fdo. D e Torrente R egente. Barcelona, 
Herederos de Jayme Osset, [1783]. Tres actos, prosa, 83 pp., 20 cm.
Personas representantes.
Octavio, ciudadano de Bolonia, hom bre pacífico.
Beatriz, su m uger.
Rosaura, hija de entrambos.
Florindo, prom etido a dicha.
Lelio, boloñés iracundo.
Eleonor, su muger.
Leandro, am igo de los dichos.
Franco, am igo de Leandro.
^E sta  tra d u c c ió n  es an ó n im a  p e ro  se g ú n  el in v e s tig a d o r  A g u ila r  P iñ a l es tá  
r e a liz a d a  p o r  José C oncha . V ease AGUILAR PIÑ A L , F ranc isco , Bibliografía de 
autores españoles..., op. cit., vol. II, 1983, p. 526.)
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Bartolo, com erciante veneciano.
Coralina, camarera de Beatriz y Rosaura.
A ntonino, criado de Bartolo.
Pasquino, criado de Octavio.
Otro criado de Octavio que no habla.
Criados de Bartolo que no hablan.
Biblioteca Universitaria de Valencia, T /1042  (4).
L a  f i n t a  a m m a l a t a
C om edia en  prosa. El buen médico o la enferma por amor. T raducida del Sr. 
G oldoni. En tres actos. Barcelona, Carlos Gibert y  Tuto, [s.a. (hacia 1798)]. 23 pp., 20 
cm. (N úm . 108).
Actores
Doña Rosaura, enferm a fingida,
Don Pedro, hombre crédulo,
Doña Beatriz, am iga de Doña Rosaura,
Don Luis, amante de Doña Rosaura,
El Doctor D. Anselm o Honesti,
El Doctor, D. Onofre Bona Testa 





B ib lio teca  N a cion a l d e  M adrid, T I 6387; B ib lioteca  U n iversitaria  d e  
Valencia, T /4 3  (3).
IL GELOSO AVARO
C om edia nueva en  prosa. La mujer prudente y  el usurero zeloso. En tres actos. 
C om puesta por el Dr. Carlos G oldoni. Traducida del italiano al español. Barcelona, 
Carlos Gibert y  Tuto, Impresor y  Librero, [s.a.]. 32 pp., 20 cm. (N úm . 59)^.
6 A ntonio  Valladares tam bién tradujo esta com edia con el título El usurero zeloso 
y  la prudente mujer, pero las d iferencias en  el texto nos hacen dudar de que esta  
edición  sea la de V alladares por que, adem ás, según Francisco AGUILAR PIÑAL,
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Actores 
Don Pantaleon, usurero zeloso  
Doña Eufemia, mujer suia, prudente 
Don Luis
Doña Lucrecia, su hermana
Don Onofre, hombre desm em oriado y  sim ple
Don Segismundo,
Don Agapito, corredor de cambios
Don Alberto, barba
Antoñuelo, criado de Don Pantaleon




Biblioteca Nacional de M adrid, T / 10893.
L 'lN C O G N IT A  PERSEGUITATA DAL BRAVO IMPERTINENTE
C om edia nueva. La incógnita. Escrita en prosa por el Dr. Carlos G oldoni. 
Ahora escrita y versificad en español. Barcelona: En la Imprenta de Carlos Gibert y  
Tutó [s.a.]. Tres actos, 44 pp., 21 cm. (N úm . 114)7.
Bibliografía de autores ... ,  op. cit., vol. VIII, 1995, pp. 268-287, la traducción de este 
escritor, que tam bién es anónima, no está editada.
7Según Paul Patrik ROGERS, Goldoni in Spain, O b erlin -O h io , The A cadem y  
Press, 1941, p. 81, en la Biblioteca M unicpal de M adrid existe un ejemplar de la 
m ism a ed ición  que lleva la censura m anuscrita con fecha de 1781; por desgracia  
nosotros no hem os podido ver dicho ejemplar.
Actores 
Octavio, asentista  
Beatriz, su m uger  
Alberto
Lelio, m ozo libertino, su hijo
Rosaura, incógnita hospedada en casa de




Roberto, criado de Lelio 
Bartholo, criado de O ctavio  
Un teniente de granaderos 
El maestro de Posta 
Un alguacil 
Un criado de fonda 
Un vandido 
Seis guardias 
Seis vandidos, Un calesero
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Biblioteca N acional de M adrid, T /1414.
G l 'i n n a m o r a t i
C om edia en  prosa. Los enamorados zelosos. En tres actos. Barcelona, Carlos 
Gibert y  Tutó, [s.a.]. 36 pp., 20 cm. (Núm . 105).
Actores
Fabricio, tío de  
Eugenia y  
Flaminia
Fulgencio, am ante de Eugenia 
Ridolfo, am igo de Fulgencio
Roberto, caballero am igo de Fabricio 
Antonio, criado de Fulgencio  
Clorinda, cuñada de Fulgencio  
Liseta, criada de Eugenia  
Suchianespoles, criado de Fabricio.
Biblioteca N acional de M adrid, T / 20521.
C om edia en prosa. Los enamorados zelosos. En tres actos. Barcelona, V iuda
Piferrer, [s.a.]. 28 pp., 20 cm. (N úm . 28). 
Actores 
Fabricio, tío de 
Eugenia y  
Flaminia
Fulgencio, amante de Eugenia 
Ridolfo, am igo de Fulgencio
Roberto, caballero am igo d e  Fabricio 
Antonio, criado de Fulgencio  
Clorinda, cuñada de Fulgencio  
Liseta, criada de Eugenia  
Suchianespoles, criado de Fabricio.
Biblioteca Serrano M orales d e  Valencia A -2 C /4 0 .
C om edia nueva en tres actos, joco-seria. Caprichos de amor y  celos. Por Fermín 
del Rey. Representada por la Com pañía de M artínez en este año de 1791. [s.l., s.i.] 
[1791]. 31 pp., 20 cm.
Personas 
Don Saturio, tío de 





D. Claudio su am igo, galán
Don Víctor, vizconde de Valleseco, galán
Antolín, criado de D on Narciso
Chupa-guindas, criado de D on Saturio, vejete.
Biblioteca M unicipal de M adrid, 1-16-2.
758
La  l o c a n d i e r a
C om edia en  prosa. La posadera y El enemigo de las mugeres. En tres actos. 
Traducida del italiano. Con licencia. Barcelona, Pablo N adal, 1798. 28 pp., 20 cm.
El Caballero Ripdr,
El Marqués Forlipón,
El Conde de la Floresta,
Fabricio, m ozo de la posada,
Liseta, ama d e la posada  
Criado,
Ortensia y Libia, hacen de bailarinas.
Biblioteca N acional de M adrid, T /6352.
C om edia. La posadera feliz, o El enemigo de las mugeres. En tres actos. Escrita 
en italiano por Carlos G oldoni, A bogado veneciano, y  traducida e impresa conforme 
se representa por la Com pañía del Señor Francisco Ramos, por D on José López de  
Sédano. Con licencia, en  M adrid, 1799. Se hallará en la librería de Q uiroga. En  
verso, 32 pp., 20 cm.
Actores
El Conde de la Floresta, joven capitán francés
El Marqués de Forlipón, italiano
Don Juan, caballero particular
Fabricio, camarero de la fornda
Doña Isabel, dam a de M adrid
Jacoba, su  criada
Liseta, am a de la fonda
Cipria, criado de Isabel
Benito, criado de don Juan
Biblioteca N acional de M adrid, T / 20588.
IL MEDICO OLANDESE
C om edia en verso  m artiliano. Intitulada: El médico olandés. T raducida del 
italiano al español; en el m ism o metro que la com puso su célebre autor el Dr. Carlos 
Goldoni; poeta veneciano. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.]. Cinco actos, 40 pp., 
20 cm. (Núm . 70).
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Actores
Mons. Bainer, m édico y filósofo olandés (sic)
Madama Mariana, su sobrina 
Mons. Guden, polaco hipocóndrico  









Pettiz, criado de Mons. Bainer 
Un criado de Mon. Bainer que no habla
B iblioteca U niversitaria de V alencia, T /9 6  (10); B iblioteca N acion a l de  
M adrid, T /3219.
C om edia en prosa. El Buen Médico, o La Enferma por amor. Traducida del Sr. 
Goldoni. En tres actos. Barcelona, Gibert y Tutó. [s.a.] 23 pp. 20 cm. (N úm . 108)8.
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de autores ..., op. cit., 
vol. II, 1983, p. 522).
I MERCATANTI O I DUE PAN TA LO N I
Com edia nueva. Los Comerciantes. Escrita en prosa por el Dr. Carlos G oldoni, 
y traducida al español en tres actos. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.]. 47 pp., 20 
cm. (N úm . 113)9.
Actores
Pancracio, com erciante viejo, padre de
Jacinto, am igo de
Lelio,
Monsieur Rainmur, olandés comerciante, huésped de Pancracio y tío de  
Madama Luisa,
Beatriz, hija de Pancracio
8Esta traducción se atribuye a José Concha.
9Es posible que se trate de la traducción de Antonio Valladares.
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El Dr. Febronio, m édico avaro 
Jacinta, criada de Beatriz,
Mauricio y
Andrés, criados de Pancracio
Tres jóvenes comerciantes en  casa del m ismo.
B iblioteca U niversitaria de V alencia, T /4 3  (1); B iblioteca Serrano M orales 
de V alencia, A -2 C /3 9 .
La  m o g l ie  s a g g i a
C om edia en prosa. El cortejo convencido y  La consorte prudente. Escrita en  
italiano por el célebre Dr. Carlos G oldoni, y traducida al español. Barcelona: Por 
Carlos Gibert y  Tutó, [s.a.]. Tres actos, 40 pp., 20 cm. (N úm . 66).
Personas que entran en ella 
El Conde Don Fernando 
La Condesa Doña Ángela, su consorte 
La Marquesa Doña Beatriz 
D. Diego y
D. Jacinto, am igos de los sobredichos 
Don Patricio, padre d e  Doña Á ngela  
Martin, lacayo del Conde 
Rodríguez, escudero de Doña Beatriz 
Inés, criada de la Condesa  
Benito, criado de D on D iego  
Roberto, criado de D on Jacinto 
Un criado de la Marquesa que habla 
Otro criado del Conde que no habla
B iblioteca U niversitaria d e  V alencia, T /9 6  (16); B iblioteca N acion a l de  
M adrid, T / 1556.
L'OSTERIA DELLA POSTA
El feliz encuentro. C om edia nueva en un acto, de G oldoni. Puesta en verso y  
aum entada por L.A.J.M. Madrid, [s.i., s.a.]. 16 pp., 21 cm.
D. Férnando, prom etido esposo de  
Doña Isabel, hija de  
D. Roberto
D. Antonio, oficial, am igo de D on Fernando
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D. Jacinto, am ante de Doña Isabel 
Inés y
Perico, criados de D oña Isabel 
Manuela y
Felipe, criados de la fonda.
Biblioteca N acional de M adrid, T /1384  y  T /9 2 .
PAM ELA, OSSIA LA VIRTÜ PREMIATA
C om edia en  prosa. La Pamela. En tres actos. Com puesta por el señor G oldoni. Y 
traducida al id iom a castellano. Barcelona: En la Imprenta de Carlos -Gibert y  Tutó, 
[s.a.]. 40 pp., 20 cm. (Núm . 104).
Actores 
Milor Bonfil
Miledi Daure, su  hermana
El Caballero Hernoldo, sobrino de M iledi Daure
Milor Artur
Milor Combrech
Pamela, camarera que fue de la difunta m adre de M ilor Bonfil 
Andreuve, viejo, padre de Pamela 
Madama Jeure, camarera,
Sr. Longman, m ayordom o  
Sr. Villiome, secretario  
Isaco, camarero.
Biblioteca Universitara de Valencia, T /3 2 .
C om ed ia  fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de soltera. Primera 
parte. Barcelona [s.a.].
Biblioteca N acional d e  M adrid, T /597 .
C om ed ia  fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de soltera. Escrita en  
prosa italiana por el abogado G oldoni, y  puesta en verso castellano. Primera parte. 
M adrid, librería de Quiroga, 1787. Tres actos, 40 pp., 20 cm.
Personages 
Milord Bonfil, am ante de  
Pamela, su  camarera 
Miledi Daure, herm ana de Bonfil
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Madama feure, camarera m ayor del m ism o  
El Caballero Ernold, sobrino de Daure 
Milor Artur y
Milor Coubrech, am igos de Bonfil 
Andreube, padre d e  Pamela 
Monsieur Longman, viejo m ayordom o  
Isaco, criado de Bonfil 
Monsieur Viliome, secretario del m ism o.
(C itado por COE. A da, Catálogo bibliográfico y  crítico de las comedias ..., op. 
cit., p. 27; ROGERS, Paul Patrick, Goldoni in Spain, op. cit., p. 88.)
C om ed ia  fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de soltera. Escrita en  
prosa italiana por el abogado G oldoni, y puesta en verso castellano. Primera parte. 
Con licencia: En Valencia: En la Imprenta de Joseph de Orga. A ño 1796. Tres actos, 40 
pp., 20 cm. (Núm . 315)
Personages 
Milord Bonfil, am ante de  
Pamela, su camarera 
Miledi Daure, herm ana de Bonfil 
Madama Jeure, camarera mayor del m ism o  
El Caballero Ernold, sobrino de Daure 
Milor Artur y
Milor Coubrech, am igos de Bonfil 
Andreube, padre de Pamela 
Monsieur Longman, viejo m ayordom o  
Isaco, criado de Bonfil 
Monsieur Viliome, secretario del m ism o.
Biblioteca N acional de M adrid, U /8700
P a m e l a  m a r i t a t a
C om edia  fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de casada. Barcelona
[s.a.].
Biblioteca N acional de M adrid, T / 97
763
C om ed ia  fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de casada. Escrita en  
prosa italiana por el abogado G oldoni, y  puesta en verso castellano. Segunda parte. 
M adrid, librería de Quiroga, 1787. Tres actos, 38 pp., 20 cm.
Personages 
Miledi Pamela, esposa de  
Milord Bonfil 
Miledi Daure, su hermana  
El conde de ausping, padre de Pamela 
El Caballero Ernold 
Milord Artur, am igo de Bonfil 
Monsieur Mayer, oficial de estado,
Madama Jeure, camarera de Pam ela,
Longman, Isaco, Urbin, criados de Bonfil
(C itado por COE. A da, Catálogo bibliográfico y critico de las comedias..., op. 
cit., p. 27; ROGERS, Paul Patrick, Goldoni in Spain, op. cit., p. 89.)
C om ed ia  fam osa. La bella inglesa Pamela en el estado de casada. Escrita en  
prosa italiana por el abogado G oldoni, y  puesta en verso castellano. Segunda parte. 
Con licencia: En Valencia: En la Imprenta de Joseph de Orga. A ño 1796. Tres actos, 38 
pp., 20 cm. (Núm . 316).
Personages 
Miledi Pamela, esposa de  
Milord Bonfil 
Miledi Daure, su hermana 
El conde de ausping, padre de Pamela 
El Caballero Ernold 
Milord Artur, am igo de Bonfil 
Monsieur Mayer, oficial de estado,
Madama Jeure, camarera de Pamela,
Longman, Isaco, Urbin, criados d e  Bonfil
B iblioteca N acional de M adrid, U /8959
La  s e r v a  a m o r o s a
La buena criada. D el doctor Carlos G oldoni. Traducida y versificada por 
Ferm ín d e l Rey, corregida de n u evo  por él m ism o. Pam plona, [s.i.], 1778. Tres 
jornadas, verso, 36 pp., 21 cm.
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Actores:
Doña Laura. Don Alberto
Doña Isabel. Don Félix.
Feliciana, criada. Damian.
Don Fernando. Nicolás.
Don Nicasio. Don Tadeo, escribano.
Tres testigos que no hablan.
Biblioteca Nacional de M adrid, T / 14812 (19) y  T / 15033 (1)
La buena criada. D el doctor C arlos G oldoni. Traducida y  versificada por  
Fermín del Rey, corregida de nuevo por él m ism o, [s.l., s.i., s.a. (hacia 1792 ó 1793)10] 











Don Tadeo, escribano  
Tres testigos que no hablan
B ib lioteca N acion a l d e  M adrid T /5 8 6 ; B iblioteca Serrano M orales d e  
Valencia A -2 C /3 1 .
SERVITORE DI DUE PADRONI
C om edia. El criado de dos amos. En tres actos, en prosa. Escrita en italiano por 
el célebre Doctor Carlos G oldoni, traducida al castellano y  enm endada en esta
^ A u n q u e  está editada sin fecha, gracias al reparto que incluye, podem os saber 
que está im presa en 1792 y, aunque no nos conste el que se representase en dicho año, 
sabemos que se ofreció en 1793.
Actores 
Sra. Josepha Luna 
Sra. M anuela M ontéis 
Sra. María del Rosario 
Sr. Antonio Robles 
Sr. Vicente Garría 
Sr. Joseph M orales 
Sr. Francisco López 
Sr. Antolín  
Sr. M iguel Garrido 
Sr. Vicente Romero
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tercera im presión**. Con licencia. M adrid: año 1803. Se hallará en  la librería de  
Q uiroga.
Actores
Don Pantaleon, padre de  
Doña Clara
Don Anselmo, abogado, padre de  
Don Silverio  
Doña Beatriz 
Don Félix
Bartolo, am o de la posada
B erto ldo
E sm era lda
Criados de la posada
Dos mozos de cordel
Biblioteca N acional de M adrid, T /6981.
L a  s p o s a  p e r s i a n a
C om edia intitulada: La esposa persiana. Primera parte. C om puesta por el Dr. 
Carlos G oldoni, y  traducida al español. Barcelona: En la Imprenta de Carlos Gibert 
y Tutó, [s.a.]. Cinco actos, verso, 32 pp., 20 cm. (Núm . 50).
Actores.
M achm ut persiano, consejero de hacienda.
Tamas, su  hijo, amante de  
Ircana, esclava de Tamas.
Osmano, tártaro guerrero, padre de  
Fdtima, destinada esposa de Tamas.
Alt, confidente de Tamas.
Cnrcuma, guarda de las esclavas de Tamas 
Ibraima  y  Zam a, , esclavas  
Qnatro eunucos negros.
Quatro esclavos de M achm ut.
Acom pañam iento de esclavos, y  esclavas de Osmano, con bailarines y  m úsicos que 
suenan instrumentos orientales.
Biblioteca N acional de M adrid T /175 .
C om edia nueva. La esposa persiana. Y traducida d el ita lian o  al español. 
Madrid, [s.i., s.a.]. Cinco actos, verso, 26 pp., 20 cm.
**Hemos incluido esta edición, a pesar de estar realizada en 1803, debido a que se 
trata de una tercera ed ición  de la obra, por lo que las dos anteriores pertenecen al 
siglo XVIII, pero no hem os p od ido  encontrarlas.
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Personas
M achm ut persiano, consejero de hacienda.
Tamas, su hijo, am ante de  
Ircana, esclava de Tamas.
Osmano, tártaro guerrero, padre de  
Fdtima, destinada esposa de Tamas.
Alí, confidente de Tamas.
Cúrcuma, guarda de las esclavas de Tamas.
Ibraima y 'Z a tn a , esclavas  
Quatro eunucos negros 
Q uatro esclavos de M achm ut
Acom pañam iento de esclavos, y  esclavas de Osm ano, con bailarines y  m úsicos que 
suenan instrum entos orientales.
Biblioteca Serrano M orales de Valencia A -2 C /3 0
La sposa persiana. C om edia (sic) in versi m artelliani del celebre Signor Cario 
G oldoni, avvocato veneto. Da rappresentarsi nel Teatro della  m olto Illustre cittá di 
Barcellona, l'anno 1765. D edicata alia E ccelletissim a S ignora M archesa d ella  
Mina, 6c. Barcellona: Per Francesco Generas, Stampatore e Libraro. Si vendono in sua 
m edesim a Casa della D iscesa delle  Carceri.
Dedicatoria firmada por: "I rappresentanti della Commedia"
Barcelona, y  enero 3 d e  1765. Reimprímase: De Irabien.
Texto en 5 actos, en italiano y  un resumen en español.
(C itado por MARIUTTI DE SÁNCHEZ RIVERO, A., "Fortuna di G oldoni in 
Spagna nel Settecento", A tt i  del Convegno Jnternazionale di S tudio Goldoniani, 
V enezia 28 sett-1  ott. 1957, a cura di V. BRANCA-N. MANGINÍ, vol. II, V enezia- 
Roma, Istituto per la collaborazione cultúrale, 1960, p 328 n.)
C om edia nueva en prosa. El hombre prudente. En tres actos. Traducida d e l  
italiano y arreglada a nuestro Theatro por Joseph Concha, com ico español. Con  
licencia. Barcelona. Por Carlos Gibert y  Tuto [s.a.], 27 pp., 20 cm. (N úm . 33).
l/U O M O  PRUDENTE
Actores
Don Pancracio, hombre prudente 
Doña Beatriz, su m uger  




B a th o lo ,  
Genaro y  
Clara, criados  
Un cocinero
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D ia n a
Octavio, hijo de Pancracio
Escribano
A lg u a c ile s
Biblioteca Universitaria de Valencia, T /3 2 .
L a  v e d o v a  s c a l t r a
C om edia en prosa. Las quatro naciones o la v iu d a  sutil. T raducida d e l  
italiano. Barcelona, Carlos Gibert y  Tutó, [s.a. (hacia 1788)], 32 pp., 21 cm. (N úm . 
40)12.
Biblioteca N acional de M adrid, T /2710
(C itado por AGUILAR PIÑAL, Francisco, Bibliografía de au tores..., op. cit., 
vol. VIII, p. 287.)
!2Esta traducción está atribuida a José Concha y  tam bién a A ntonio  Valladares. 
Sin em bargo, creem os m ás probable que sea la d e  V alladares pues en 1788 fue  
aprobada y , por tanto obtuvo las licencias necesarias para su im presión. D icha  
traducción de V alladares fue citada en  abril d e  1788 en el Memorial Literario (COE. 
A da, Catálogo bibliográfico y  critico de las comedias . . . ,  op . cit., p . 190), adem ás  
M oratín la atribuyó a V alladares en su  catálogo. FERNÁNDEZ DE M ORATÍN, 
Leandro, «Piezas dram áticas publicadas en España d esd e el principio del s. XVIII 
hasta la época presente (1825)», Obras postum as, Buenaventura Carlos Aribau (ed), 
BAE, vol. II, M adrid, Imprenta de M. Rivadeneyra, 1846, p. 327-334.
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